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ನಿಮ್ಮೊಡನೆ. 


ನಮಗಿಂದು ಲಭ್ಯವಿರುವ ಮಾಧ್ಯಮಗಳಲ್ಲಿ ಸಿನೆಮಾ ಸಹ ಒಂದು ಮುಖ್ಯವಾದ ಮಾಧ್ಯಮ 
ಎಂಬುದರಲ್ಲಿ ಎರಡು. ಮಾತಿಲ್ಲ. ಅದು ಪ್ರಬಲವಾದ, ಅತ್ಯಂತ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾದ, 
ಹೆಚ್ಚು ಜನರನ್ನು ತಲುಪಬಲ್ಲ ಸಮೂಹ ಮಾಧ್ಯಮ ಅಂತಲೋ ಅಥವಾ ಕನಸುಗಳನ್ನು 
ಹಂಚಬಲ್ಲ, ಭ್ರಮೆಗಳನ್ನು ಹುಟ್ಟಿಸಿಬಿಡಬಲ್ಲ, ಲೀಲಾಜಾಲವಾಗಿ "ಸುಳ್ಳು' ಗಳನ್ನುಸ್ಥ ಸೃಷ್ಟಿ ಸಸಿಬಿಡಬಲ್ಲ 
ಮಾಧ್ಯಮ ಎಂಬೆಲ್ಲ ಪೀಠಿಕೆಗಳನ್ನು ಮುಂದಿಟ್ಟು ಕೊಂಡು ಸಿನೆಮಾ ಡುವ ಕ ಕ್ರಮವನ್ನು 
ಹಾಗೂ ನಮ್ಮ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯ ಸ್ವರೂಪ, ಹಾದಿಗಳನ್ನು ರೂಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ವಿಧಾನ ಪ ರ್ರಸ್ತುತವೇ, 
ಅಗತ್ಯವೇ ಎಂಬ ಪ್ರಶ್ನೆ ಗಳನ್ನು ಕೇಳಿಕೊಳ್ಳುವುದು ಮುಖ್ಯವಾಗುತ್ತ ದೆ. ಇಂಥ ಪೀಠಿಕೆಗಳು 
ನಮ್ಮನ್ನು ಎಲ್ಲಿಗೂ ಕೊಂಡೊಯ್ಯುವುದಿಲ್ಲ. 


ಒಳ್ಳೆಯ ಸಿನೆಮಾ, ಕೆಟ್ಟ ಸಿನೆಮಾ, ಕಮರ್ಷಿಯಲ್‌ ಸಿನೆಮಾ; ಕಲಾತ್ಮಕ ಸಿನೆಮಾ ಹೀಗೆ 
ಗುಣವಾಚಕಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸಿ ಚಲನಚಿತ್ರವನ್ನು ಬಣ್ಣಿಸುವ ಕ್ರಮ, ಮಾಡುವ ವರ್ಗೀಕರಣಗಳು 
ನಮ್ಮನ್ನು ತಪ್ಪು ದಾರಿಗೆಳೆಯುವುದೇ ಹೆಚ್ಚು. ಅಂಥ ವರ್ಗೀಕರಣಗಳು ಚಲನಚಿತ್ರವನ್ನು 
ಅದರ ನಿಜವಾದ, ಅಗತ್ಯವಾದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ನೆಲೆಗೊಳಿಸಲು ಅಸಮರ್ಥವಾಗುತ್ತ ವೆ. ಅದರಲ್ಲೂ 
ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಕಮರ್ಷಿಯಲ್‌ ಸಿನೆಮಾ ಮತ್ತು ಕಲಾತ್ಮಕ ಸಿನೆಮಾ ಎಂಬ ವರ್ಗೀಕರಣಗಳು 
ಅವಕ್ಕಂಟಿಕೊಂಡಿರುವ ಪೂರ್ವಗ್ರಹಗಳು, ಪರಿಕಲ್ಪನೆಗಳು, ಕಾಳಜಿ-ಕಳಕಳಿ ಇತ್ಯಾದಿ ಗುಣಗಳ 
ಕಾರಣದಿಂದಾಗಿ ಒಪ್ಪತಕ್ಕವಲ್ಲ. ಎಷ್ಟೋಬಾರಿ, ಪರ್ಯಾಯ ಸಿನೆಮಾ ಎನಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ "ಕಾಳಜಿಯುಳ್ಳ 
ಗಂಭೀರ' ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಮಾಣಿಕತೆಗಿಂತ ಸೋಗೇ ಹೆಚ್ಚಾ ಗಿದ್ದು, ಅವು ಯಾವುದೇ ವಿಷಯದ 
ಬಗ್ಗೆ ಮೂಲರೂಪೀ ಹೇಳಿಕೆಗಳನ್ನು ಮಾಡಲು ಹಿಂಜರಿಯುವಂತೆ ತೋರುತ್ತದೆ. ಅದೇ, 
"ವ್ಯಾಪಾರಿ ಚಿತ್ರ' ಎಂದು ಒಂದು ಬಗೆಯ ಅಸಡ್ಡೆಯಿಂದ ಕಾಣಲ್ಪಡುವ ಚಿತ್ರಗಳು ಎಷ್ಟೇ 
ಮೆಲೋಡ್ರಮ್ಯಾಟಿಕ್‌ ಆಗಿದ್ದು, ಅತಿ ಭಾವುಕತೆಯಿಂದ ಕೂಡಿದ್ದರೂ ಕೆಲವು ಸಾಮಾಜಿಕ, 
ರಾಜಕೀಯ ವಿಚಾರಗಳನ್ನು ನಿರ್ಭಿಡೆಯಿಂದ ಟೀಕೆಗೊಳಪಡಿಸುವ, ಪ್ರಶ್ನಿಸುವ ಛಾತಿಯುಳ್ಳ 
ವಾಗಿರುವುದು ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಇಂಥ ವರ್ಗೀಕರಣಗಳಲ್ಲಿ ಇರುವ ಸಮಸ್ಯೆಗಳನ್ನು 
ಕಂಡುಕೊಳ್ಳುವ ಅಗತ್ಯವೂ ಇದೆ. 


ಒಂದು ಚಲನಚಿತ್ರ, ಅದಕ್ಕಾ ಗಿ ಕೆಲಸ ತೆ ಯಾವುದೇ ವ್ಯಕ್ತಿ ಯನ್ನು, ಮುಖ್ಯ ವಾಗಿ 
ನಿರ್ದೇಶಕನನ್ನು ಮೀರಿ ತೆರೆಯ ಮೇಲೆ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ಪಡೆದುಕೊಳ್ಳು ತ್ತ್ತ ದೆ, ಅಥವಾ 
"ನಿರೂಪಿತ'ವಾಗುತ್ತ ದೆ. ಒಂದು ಚಲನಚಿತ್ರದ ತಯಾರಿಕೆಗೆ ಮುಂಚೆ, ಚಿತ್ರೀಕರಣದ ಸಮಯದಲ್ಲಿ 
ಹಾಗೂ ನಂತರ, ಅಥವಾ ಸಂಕ್ಷಿಪ್ತವಾಗಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ, ಅದರ ತಯಾರಿಕೆಯ ಹಿತೆ ಲೆಯಲ್ಲಿ 
ಇದ್ದಿರಬಹುದಾದ ಕಾಳಜಿ, ಪಾ ್ರ)್ರಮಾಣಿಕತೆ, ಪ್ರ ಯತ್ನ ಅಥವಾ ಅದರ ಅಭಾವ ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ 


ಗೌಣವಾಗುತ್ತದೆ. ಏಕೆಂದರೆ, ಅಂತಿಮವಾಗಿ ಪ್ರೇಕ್ಟಕನಿಗೆ "ಸಿಗುವುದು' ತೆರೆಯ ಮೇಲೆ ಏನು 
ನಿರೂಪಿತವಾಗುತ್ತಿರುತ್ತದೋ ಅದು ಮಾತ್ರ. ಹಾಗೆ ನಿರೂಪಿತವಾದದ್ದಕ್ಕೆ ಅದರದ್ದೇ ಆದ 
ರಾಜಕೀಯಗಳಿರುತ್ತ ವೆ. ಅದು ಒಂದು ದ್ಭ ಶ್ಯ- ಪ್ರತಿಮೆಯ ರಾಜಕೀಯವಿರಬಹುದು, ಅಲ್ಲಿ ಸೃಷ್ಟಿಯಾಗುವ 
ಪಾತ್ರಗಳ ರಾಜಕೀಯವಿರಬಹುದು, ಅಥವಾ ಅಲ್ಲಿ ವಿಷಯಗಳು ಯಾವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿತಮಗುತ್ತ ವೆ 
ಎಂಬುದರ ರಾಜಕೀಯವಿರಬಹುದು. ಆ ನಿರೂಪಣೆಗಳು ಏನನ್ನು, ಹೇಗೆ ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುತ್ತವೆ 
ಎಂಬುದರಲ್ಲಿ ಆ ಇಡೀ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯ ರಾಜಕೀಯ ಅಡಗಿರುತ್ತದೆ. ನಾವಿಂದು ಒಂದು ಚಲನಚಿತ್ರವನ್ನು 
ನೋಡುವಾಗ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಗುರುತಿಸಬೇಕಾದ್ದು ಪ್ರಾಯಶಃ ಇದನ್ನೇ. 


ಹಲವಾರು ಬಗೆಯ ಚಲನಚಿತ್ರಗಳು ತೆರೆಕಾಣುತ್ತಿರುವ ಇಂದಿನ ಸನ್ನಿವೇಶದಲ್ಲಿ ಕೆಲವು 
ಚಿತ್ರಗಳಿಗಂತೂ ಹೇಗೆ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯಿಸಬೇಕೆಂಬುದೇ ತಿಳಿಯದೆ ದಿಗ್ಭ್ರಮೆಯಾಗುತ್ತ ದೆ. ಈ ಸಮಸ್ಯೆಯನ್ನು 
ಪರಿಹರಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು ಹೇಗೆ? ಯಾವುದೇ ಒಂದು ಚಿತ್ರವನ್ನು ವರ್ಗೀಕರಣಗಳ ಹಂಗಿಲ್ಲದೆ 
ನೋಡುವ ಕ್ರಮ ಯಾವುದು? ಚಿತ್ರ ತನ್ನನ್ನು ತಾನು ಯಾವ ರೀತಿ "ನೋಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ', 
ಅದರ ಹಿಂದೆ ಕ್ರಿಯಾಶೀಲವಾಗುವ ಸೃಜನಾತ್ಮಕ, ತಾಂತ್ರಿಕ, ಸಿನೆಮ್ಕಾಟಕ್‌ ಹಾಗೂ ಇತರ 
ಅಂಶಗಳಾವುವು? ಯಾವುದೇ ಚಿತ್ರವನ್ನಾಗಲೀ ಅದರ ನಿಜ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ನೆಲೆಗೊಳಿಸುವುದು 
ಹೇಗೆ ಎಂಬೆಲ್ಲ ಪ್ರಶ್ನೆ, ಗೊಂದಲಗಳೊಂದಿಗೇ ಈ ವಿಶೇಷ ಸಂಚಿಕೆಯನ್ನು ಮಾಡುವ ಸಾಹಸಕ್ಕೆ 
ಕ ಹಾಕಿದ್ದು. ಈ ನಿಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಈ ಸಂಚಿಕೆ ಒಂದು ಪುಟ್ಟ ಹೆಜ್ಜೆಯನ್ನಷ್ಟೇ ಇಡಲು ಸಾಧ್ಯವಾದರೂ, 
ಅಥವಾ ಸಿನೆಮಾಕ್ಕೆ ಇಂದು ಅಗತ್ಯವಿರುವ ಚಿಂತನಾಶೈಲಿ ಹಾಗೂ ನೋಟಕ್ರಮವನ್ನು ಗುರುತಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ 
ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಒಂದು ಸಂವಾದವನ್ನು ಹುಟ್ಟುಹಾಕಲು ಸಣ್ಣ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ನೆರವಾದರೂ ಈ , 
ಸಂಚಿಕೆಯ ಉದ್ದೇಶ ಅಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಸಾರ್ಥಕವಾದೀತು. 


ಈ ಸಂಚಿಕೆ ಹೊರತರಲು ಎಲ್ಲ ರೀತಿಯ ನೆರವು ನೀಡಿ ಸಹಕರಿಸಿದ, ಜೊತೆಗೆ ನಮ್ಮನ್ನು 
ಸಹಿಸಿಕೊಂಡ "ಸಂಚಯ'ದ ಸಂಪಾದಕರುಗಳಾದ ಡಿ.ವಿ. ಪ್ರಹ್ಲಾದ್‌ ಮತ್ತು ರವಿಕುಮಾರ್‌ 
ಕಾಶಿಯವರಿಗೆ, ಆರಂಭದಿಂದಲೂ ನಮ್ಮ ಉತ್ಸಾಹ ಬತ್ತದಂತೆ ಕಾದ ವಿನಯಾ ಪ್ರಸಾದ್‌, 
ಎಸ್‌. ಬಾಗೇಶ್ರೀ ಹಾಗೂ ಡಾ. ವಿಜಯಾರವರಿಗೆ, ನಮ್ಮ ಬುದ್ಧಿಗೆ ಚುರುಕು ಮುಟ್ಟಿಸಿದ ರವಿಭಟ್‌, 
ಎನ್‌. ಎಸ್‌. ಶಂಕರ್‌, ಶ್ರೀಧರ್‌ ದೀಕ್ಷಿತ್‌ ಹಾಗೂ ಬಿ. ಸುರೇಶ್‌ರವರಿಗೆ, ಅಗತ್ಯ ಮಾಹಿತಿ 
ನೀಡಿದ ಕನ್ನಡ ಚಲನಚಿತ್ರ ನಿರ್ದೇಶಕರ ಸಂಘ, ಕರ್ನಾಟಕ ವಾರ್ತಾ ಮತ್ತು ಪ್ರಚಾರ ಇಲಾಖೆ, 
ಕರ್ನಾಟಕ ಚಲನಚಿತ್ರ ವಾಣಿಜ್ಯ ಅಭಿವೃದ್ಧಿ ಮಂಡಳಿ, ಪ್ರಚಾರಕರ್ತ ಡಿ.ವಿ. ಸುಧೀಂದ್ರರವರಿಗೆ, 
ಅಚ್ಚುಕಟ್ಟಾಗಿ ಅಕ್ಬರ ಜೋಡಣೆ ಮಾಡಿಕೊಟ್ಟ ಸುರೇಖಾ ಗ್ರಾಫಿಕ್ಸ್‌ನ ರೇಖಾರಾಣಿಯವರಿಗೆ, 
ಮುದ್ರಿಸಿದ ನೇತ್ರಾ ಪ್ರಿಂಟರ್ಸ್‌ರವರಿಗೆ, ಹಾಗೂ ನೆರವು ನೀಡಿದ ಎಲ್ಲ ಜಾಹೀರಾತುದಾರರಿಗೆ 
ಮತ್ತು ಇತರರಿಗೆ ನಾವು ಯಣಿಯಾಗಿದ್ದೇವೆ. ; 


ವಿ. ಶೈಲಜ 


ಪ್ರತಿಮಾಲೋಕದಲ್ಲೊಂದು ಪಯಣ 


- ಗಿರೀಶ್‌ ಕಾಸರವಳ್ಳಿ 


ಸಿನೆಮಾ ಖಂಡಿತವಾಗಿಯೂ ನಿರ್ದೇಶಕನ ಮಾಧ್ಯಮವೇ. ಅದರಲ್ಲಿ ನಿರ್ದೇಶಕ "ಇಮೇಜ್‌'ನ 
ಮೂಲಕ ಕಟ್ಟುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತಾನೆ. ಪಾಪ್ಟ್ಯಲರ್‌ ಸಿನೆಮಾದಲ್ಲಿ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ವಿಭಾಗಗಳು 
ಇರುತ್ತವೆ; ಆಯಾ ವಿಭಾಗದವರು ಅವರವರ ಪಾಡಿಗೆ ತಮ್ಮ ಕೆಲಸಗಳನ್ನು ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾ 
ಹೋಗುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ನಾನು ತೆಗೆಯುವಂಥ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಕಥೆ ಹೇಳುವುದು "ಇಮೇಜ್‌'ಗಳ 
ಮೂಲಕವೇ. ("ಇಮೇಜ್‌' ಎಂಬ ಪದವನ್ನ ೪19೬೩! 17806 ಎಂಬ ಸೀಮಿತಾರ್ಥದಲ್ಲಿ 
ಬಳಸುತ್ತಿಲ್ಲ.) ಹಾಗಾಗಿ ಇಮೇಜ್‌ಗಳು ನನ್ನವೇ. ಆ ಇಮೇಜನ್ನ ಒಬ್ಬ ನಟನೇ ಮಾಡಿರಲಿ, 
ಒಬ್ಬ ಛಾಯಾಗ್ರಾಹಕನೇ ಸೂಚಿಸಿರಲಿ, ಒಬ್ಬ ಧ್ವನಿ ಮುದ್ರಕನೇ ಕೊಟ್ಟಿರಲಿ ಅಥವಾ 
ಒಬ್ಬ ಸಂಕಲನಕಾರನೇ ಆ ಲಯವನ್ನ ನಿರ್ಧರಿಸಿರಲಿ, ಅದನ್ನು ಕೊನೆಗೆ ನನ್ನ ಚಿತ್ರದ 
ಕಟ್ಟಣದಲ್ಲಿ ಹೇಗೆ ಸೇರಿಸುತ್ತೇನೆ ಎಂಬ ನಿರ್ಧಾರ ನನ್ನದಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಆ ಇಮೇಜ್‌ 
ನನ್ನದೇ ಆಗುತ್ತದೆ. ಹಾಲಿವುಡ್‌ ಅಥವಾ ಬಾಂಬೆಯಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವುದೇ ಬೇರೆ. ನಾನು 
ಅದರ ಬಗ್ಗೆ ಮಾತಾಡುತ್ತಿಲ್ಲ. ಎಲ್ಲಿ ನಿರ್ದೇಶಕ ಸಿನೆಮಾದ ಆರಂಭದಿಂದ ಅಂತ್ಯದವರೆಗೂ 
ದುಡಿಯ್ಕುತ್ತಾನೋ ಅಲ್ಲಿ ಇಮೇಜ್‌ಗಳೆಲ್ಲ ಅವನದೇ ಆಗಿರುತ್ತವೆ. 


ಇಮೇಜ್‌ಗಳ ಮೂಲಕ ವಸ್ತುವನ್ನು ಹಿಡಿದಿಡುವಂಥ ಸಿನೆಮಾ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ನಾವು 
ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾದ ಇಮೇಜ್‌ಗಾಗಿ ಸದಾ ಹುಡುಕುತ್ತಿ ರುತ್ತೆ ೇೀವೆ. ಆ ಕಾರಣ, ಯಾವುದೇ 
ಕಥೆಯನ್ನ ನಾನು ಸಿನೆಮಾಕ್ಕೆ ಆರಿಸಿಕೊಳ್ಳು ವಾಗ - ಅದು ಕಾದಂಬರಿಯೇ ಆಗಿರಲಿ ಅಥವಾ 
"ಘಟಶ್ರಾದ್ಧ', "ತಬರನ ಕಥೆ” ಯಂಥ ಸತ್ತ ಶಾಲಿ ಕಥೆಯೇ ಆಗಿರಲಿ - ಅದು ಎಷ್ಟರಮಟ್ಟಿಗೆ 
ತನ್ನನ್ನ ತಾನು ಸಿನೆಮಾಕ್ಕೆ ಕೊಟ್ಟು ಕೊಳ್ಳುತ್ತೆ ಅನ್ನೋದೇ ಅದರ ಆಯ್ಕೆ ಯನ್ನ ನಿರ್ಣಯಿಸುವ 
ಗುಣವಾಗಿರುತ್ತ. ಸಾಹಿತ್ಯಿಕವಾಗಿ. ಜ್ರ ಸಮರ್ಥವೋ, ಕುರ ಅಥವಾ ಸ ಸಾಹಿತ್ಯಿಕ 
ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಆ ಕೃತಿ ಸನ ಸಾಧನೆ ಎಂಥದ್ದು ಎಂಬುದೆಲ್ಲ ನನಗೆ ಮುಖ್ಯವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. 
ನನ್ನ ಮಾದ್ಯಮದಲ್ಲಿ ಆ ಯಾವ ರೀತಿ ಅರಳಿಕೊಳ್ಳ ಬಹುದು ಎಂಬುದಪ್ಪೇ ಮುಖ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಆರಿಸಿಕೊಂಡ ಕಥೆ ನನ್ನ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಇಮೇಜಸ್‌ ಆಗಿ' ಬೆಳೆಯುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತೆ. 
ಎಷ್ಟೋಬಾರಿ ಆ ಇಮೇಜ್‌ಗಳು ಮೂಲಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲದೇ ಇರಬಹುದು. "ಘಟಶ್ರಾದ್ಧ ದಲ್ಲಿ 
ನಾನು. ಬಳಸಿದ ಕೇಶಮುಂಡನದ ಇರ್‌ ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ನೆನಪಾಗುತ್ತದೆ. ಘಟಶ್ರಾ ದ್ದದ 
ನಂತರ ಕೂದಲು ತೆಗೆಯೋದಿಲ್ಲ ಅಂತ ಕಥೆಯ ಲೇಖಕ ಅನಂತಮೂರ್ತಿಯವರು 
ಆಕ್ಟೆ ಪಿಸಿದ್ದರು. ಆದರೆ ಚಿತ್ರ ತೆಗೆಯುತ್ತಿ ರುವ ಆ ಕ್ಹಣದಲ್ಲಿ ಆ ಇಮೇಜ್‌ ಎಷ್ಟು 
ಬಲವಾಗಿ ಕಾಡಿತ್ತು ಅಂದರೆ, ಅದು ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕವಾಗಿ "ಸರಿ' ಅಲ್ಲ ಅನಿಸಿದರೂ ಕೂಡ 
ಘಟಶ್ರಾದ್ದದ ಉದ್ದೆ ೇಶವನ್ನು ದೃಶ್ಯ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ಇಷ್ಟು ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ಹೇಳಬಲ್ಲ 
ಮತ್ತೂ ದ ಇಮೇಜ್‌ ನನಗೆ. ಕಾಣಲ್ಲ ಘಟಶ್ರಾದ್ಧದ ಉದ್ದೇಶ ಒಬ್ಬ ವ್ಯಕ್ತಿ ಯನ್ನು 
ಜಾತಿಯಿಂದ ಹೊರಹಾಕುವುದಷೆ ಕ್ಸೀ ಅಲ್ಲ, ಅವನನ್ನು ಅವನ ಪರಿಸರದಿಂದ ಕವನವ 
ಮೂಲಕ ಅನ್ಯನನ್ನಾಗಿ ಮಾಡುವುದು. ಅವನು ಸಮಾಜದ ಜೊತೆ ಯಾವುದೇ ಸಂಬಂಧ 
ಇಟ್ಟುಕೊಳ್ಳ ದಂತೆ ಮಾಡುವುದು. ಘಟಶ್ರಾದ್ಧದ ಒಂದು ದೊಡ್ಡ ಉದ್ದೇಶ ಇದೇ. ನನ್ನ 


ಎಲ್ಲ ಚಿತ್ರಗಳ ಹಿಂದಿನ ಕಾಳಜಿ-ದುರಂತ ಇದೇ. ಇದನ್ನೇ ಮೂರ್ತರೂಪದಲ್ಲಿ 
ಹೇಳುವುದಾದರೆ, ವಿರೂಪಗೊಳಿಸುವುದು ಅಥವಾ ವಿಕಾರಗೊಳಿಸುವುದು ಎಂದಾಗುತದೆ. 
ಸಂಪ್ರದಾಯಸ್ಥ ಸಮಾಜದ ಒಂದು ಮುಖ್ಯವಾದ ರೂಪಕ "ಕೂದಲು'. ಕೂದಲನ್ನು 
ತೆಗೆಯುವ ಮೂಲಕ ಮಾಡುವ ವಿರೂಪ ಬಾಹ್ಯದ ವಿರೂಪವಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ; ಆಕಾರವನ್ನು 
ವಿಕಾರ ಮಾಡುವುದಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ. ಎಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಕೂದಲು ಮೊದಲಿನಷ್ಟೇ ಉದ್ದ 
ಬೆಳೆಯುವುದಿಲ್ಲವೋ ಅಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಕೇಶಮುಂಡನಕ್ಕೊಳಗಾದ ಹೆಣ್ಣು ನೋವು 
ಅನುಭವಿಸುತ್ತಿರುತ್ತಾಳೆ. ಅಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಅವಳು ಸಮಾಜದ ಜೊತೆ ಯಾವುದೇ ಸಂಬಂಧವನ್ನು 
ಇಟ್ಟುಕೊಳ್ಳುವುದೂ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಇದಕ್ಕೆ ರೂಪಕವಾಗಿ ನಾನು ಆ ಇಮೇಜನ್ನು ಬಳಸಿದ್ದು. 
ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕವಾಗಿ ಘಟಶ್ರಾದ್ಧ ವಿಧಿಯ ರಾಜಕೀಯವನ್ನು ವಿರೋಧಿಸುವ "ಅಥವಾ ತಳ್ಳಿಹಾಕುವ 
ರೂಪಕ ಅದಾಗಿದ್ದರೆ ನಾನು ತಲೆ ಕೆಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಆದರೆ ಆ ಆಚರಣೆಗಿರುವ 
ಮೂಲ ಉದ್ದೇಶಕ್ಕೆ ಈ ಇಮೇಜ್‌ ಹೊರತಾದದ್ದೇನೂ ಅಲ್ಲ.ಯಮುನಕ್ಕನ ಮೇಲೆ 
ಸಮಾಜ ನಡೆಸಿದ "ಅತ್ಯಾಚಾರ' ವನ್ನು ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ಹೇಳಲಿಕ್ಕೆ ನನಗಾಗಿದ್ದು ಆ ವಿವರದ 
ಮೂಲಕ ಮಾತ್ರ ಇಲ್ಲಿ ಒಂದು ಸಣ್ಣ ವಿವರದಲ್ಲಿ ವ್ಯತ್ಕಾಸವಾಗುತ್ತದೇ ಹೊರತು 
ಅದರ ರಾಜಕೀಯ ಲಕ್ಟಣಗಳಲ್ಲೇನೂ ವ್ಯತ್ಕಾಸವಾಗಿಲ್ಲ. 


ಒಂದು ದೃಶ್ಯ-ವಿವರವಾಗಿದ್ದು ಕೊಂಡೇ ಹೊಸ ಧ್ವನಿಗಳನ್ನು ಸೂಚಿಸುವಂಥದ್ದು ಮತ್ತು 
ಹೆಚ್ಚಿನ ಅರ್ಥಗಳನ್ನು ಸ್ಫುರಿಸಬಲ್ಲ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ ಹೊಂದಿರುವಂಥದ್ದು ಮಾತ್ರ ಸಿನೆಮಾದಲ್ಲಿ 
ಪರಿಣಾಮಕಾರಿ ಸಂಕೇತವಾಗಲು ಸಾಧ್ಯ: "ಬಣ್ಣ ದ ವೇಷದ ಬೆಟ್ಟ ಅಥವಾ "ಘಟಶ್ರಾದ್ಧ 'ದ 
ಮರ ಹೆಚ್ಚಿನ ಅರ್ಥವಿಲ್ಲದೆಯೂ ದೃಶ್ಯದ ಒಂದು ವಿವರವಾಗಷ್ಟೇ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ 
ಸಾಧ್ಯತೆಯೂ ಇದೆ. ಸಿನೆಮಾದಲ್ಲಿ ವಿವರಗಳನ್ನು ಅಳವಡಿಸುವಾಗ ನಾನು ಈ ರೀತಿಯ 
ವಿವರಗಳನ್ನೇ ಹುಡುಕುತ್ತಿರುತ್ತೇನೆ. ನಾನು ವರ್ಲ್ಡ್‌ ಮಾಸ್ಟರ್ಸ್‌ರಿಂದ ಕಲಿತ ಕೆಲವೇ 
ವಿಷಯಗಳಲ್ಲಿ ಇದೂ ಒಂದು. ಅಂಥವರುಗಳ ಸಿನೆಮಾಗಳಲ್ಲಿ ಸಣ್ಣ ವಿವರಗಳೂ 

ತ್ರಿ 


ಸಣ 
೧ ಣ 
ವಿವರದ ಕಾರ್ಯವನ್ನು ಮೀರಿ ಮತ್ತೇನೋ ಆಗಲಿಕ್ಕೆ ಪ್ರಯತ್ನಿಸು ರುತ್ತವೆ. 


ಸಿನೆಮಾದ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ತಾಂತ್ರಿಕ ಪರಿಭಾಷೆಗಳನ್ನು ದುಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದರ ಮೂಲಕ 
ನಾವು ಇಮೇಜನ್ನ ಕಟ್ಟುತ್ತಿ ರುತ್ತೇವೆ. ಹಾಗಾಗಿ ಜೊತೆಜೊತೆಗೆ ಒಂದು "ಸಿನೆಮ್ಯಾಟಿಕ್‌ 
ಈಡಿಯಮ್‌'ನ ಸೃಷ್ಟಿಯೂ ಆಗುತ್ತಿರುತ್ತದೆ. ಈ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ "ಬಣ್ಣದ ವೇಷ' ದ ಬೆಟ್ಟ, 
"ಮನೆ'ಯಲ್ಲಿ ಬಣ್ಣದ ಬಳಕೆ ಸಿನೆಮ್ಕಾಟಿಕ್‌ ಈಡಿಯಮ್ಮೇ ಆಗುತ್ತವೆ. ಬಣ್ಣದ ಬಳಕೆ 
ವಿಭಿನ್ನ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಕೆಲಸ,ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಅದು ಆ ಸಂಯೋಜನೆಯ ಮುಖ್ಯ ಅಂಶವಾಗಿ 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕನ ಮೇಲೆ ಹೇಳಲಸಾದಧ್ಯವಾದ ಒಂದು ಪರಿಣಾಮವನ್ನು ಬೀರುತ್ತಿರುತ್ತ ದೆ. ಅರಿಶಿನವನ್ನು 
ಇರುವೆ ಇರುವ ಜಾಗದಲ್ಲಿ ಬಳಿಯುವುದು ಅತಿ ಸಾಮಾನ್ಯವಾದ ಸಂಪ್ರದಾಯ. "ಮನೆ' 
ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ನಾಯಕ, ತನ್ನ ಅಂದಿನ ಮನಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ, ಇರುವೆ ಹರಿದಾಡುವ ಜಾಗಕ್ಕೆಲ್ಲ 
ಸಾರಾಸಗಟಾಗಿ ಅರಿಶಿನ ಬಳಿದುಬಿಡುತ್ತಾನೆ. ಅದನ್ನ ನೋಡುವಾಗ, ಅಂದರೆ ಕ್ಯಾನ್ವಾಸಿನ 
ತುಂಬ ಹಳದಿ ಬಣ್ಣವಿದ್ದು ಮೂಲೆಯಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬ ವ್ಯಕ್ತಿ ಕುಳಿತಿರುವುದನ್ನು ಕಂಡಾಗ 
ಅವನ ಮನಸ್ಥಿತಿ ಎಷ್ಟು ವಿಕ್ಟಿ ಪ್ರವಾಗಿದೆ ಎಂಬುದು ತಿಳಿಯುತ್ತ ದೆ. ಅಸಮತೋಲನದಿಂದ 
ಕೂಡಿದ ಒಂದು ಫ್ರೇಂ ಯಾವ ರೀತಿ ಅನ್‌ಕಂಫರ್ಬಬಲ್‌ ಭಾವನೆಯನ್ನು ಕೊಡುತ್ತದೋ 
ಇದೂ ಸಹ ಅಂಥಹದೇ ಭಾವನೆಯನ್ನು ಉಂಟುಮಾಡುತ್ತದೆ. ಕೆಂಪು ಎಂದರೆ ಇದು, 
ಹಳದಿ ಎಂದರೆ ಇದು ಎಂದು ಪ್ರೇಕ್ಟಕ ಅರ್ಥ ಬಿಡಿಸಲಾರಂಭಿಸಿದರೆ ಅದೊಂದು ಕೆಟ್ಟ 


0) ಕ ಸಂಚಯ 


ಸಂಕೇತ ಎಂದು ನಾನು ತಿಳಿಯುತ್ತೇನೆ. ಬಣ್ಣವನ್ನು ಸಂಕೇತವಾಗಿ ನೀವು ತಿಳಿಯಬೇಕಾಗಿಲ್ಲ. 
ಸಿನೆಮಾದಲ್ಲಿ ನಾವು ಸಂಕೇತಗಳನ್ನು ಹುಡುಕಲು ಹೊರಟರೆ ಆ ಸಿನೆಮಾಕ್ಕೂ ಜೊತೆಗೆ 
ನಾವು ಗ್ರಹಿಸುವ ಕ್ರಮಕ್ಕೂ ಮೋಸ ಮಾಡುತ್ತಿರುತ್ತೇವೆ. 


ಸಿನೆಮಾ ಮಾಡುವಾಗ ಒಂದು ವಿವರವನ್ನು ನಾವು ಯಾಕೆ ಆರಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತೆ ೀವೆ ಅಥವಾ 
ಬಿಡುತ್ತೇವೆ ಅನ್ನುವುದು ಮುಖ್ಯ. "ಮನೆ' ಮಾಡುವಾಗ ಬಹಳ ಪ್ರಜ್ಞಾಪೂರ್ವಕವಾಗಿ 
ವಿವರಗಳನ್ನ ಬಿಡ್ತಾ ಇದ್ದೆವು. ಎಲ್ಲ ವಿವರಗಳೂ ೧5816 ಆಗಿ, ೬೧518106 ಆಗಿ 
ಇರಬೇಕು ಅಂತಿತ್ತು. ಆಗ ಇಡೀ ವಸ್ತು ಬೇರೆಯೇ ಆದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಮುಟ್ಟಬಹುದೇನೋ 
ಎಂಬ ಆಶಯ ಇತ್ತು. ಅದು ಮಧ್ಯಮ ವರ್ಗದ ಕುಟುಂಬದ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ 
ಕಥೆಯಾದರೂ ಮಧ್ಯಮವರ್ಗದ ಎಲ್ಲ ವಿವರಗಳನ್ನೂ ಕೂಡಿಸಿಕೊಡುವ ದೃ ಶ್ಯ ರಚನೆಯನ್ನು 
ಬಳಸಲೇ ಇಲ್ಲ. ಬದಲಾಗಿ, ಕೆಲವೇ ವಿವರಗಳನ್ನು ತೆಗೆದುಕೊಂಡು ಅವುಗಳನ್ನ ಯಾವ 
ರೀತಿ ಮುಂದಿಡಬಹುದು ಎಂಬುದೇ ಮುಖ್ಯವಾಯಿತು. (ಅರಿಶಿನ-ಕುಂಕುಮ ಕೇವಲ ಒಂದು 
ಸಂಕೇತವಾಗಿ ಕಂಡುಬಿಟ್ಟ ರೆ ಅದು ನನ್ನ ಸೋಲು. ಅದು ಆ ದೃಶ್ಯದ ಒಂದು ವಿವರವಾಗಿಯೂ 
ಕಾಣಿಸಬೇಕು. ಅದನ್ನ ಬುದ್ದಿವಂತಿಕೆಯಿಂದ ಬಳಸುತ್ತಿದ್ದೇನೆ ಅಂತಲೂ ಅನಿಸಬಾರದು. 
ಆದರೆ ಅದು ಒಟ್ಟು ವಿನ್ಯಾಸದ ಅಂಶ ಅಂತ ಅನಿಸಬೇಕು.) 


ಆದರೆ "ಕ್ರೌರ್ಯ'ದಲ್ಲಿ ಕಥನ ಕ್ರಮ ಹಾಗೂ ವಿವರಗಳು ಸಾಗುವ ವೇಗ ಭಿನ್ನವಾದದ್ದು. 
ಅಲ್ಲಿ ಬರುವ ಅಜ್ಜಿಯ ಪಾತ್ರ ಜೀವನವನ್ನು ಬಹಳವಾಗಿ ಪ್ರೀತಿಸುವಂಥದ್ದು. ಆಕೆ ಕುಚೇಷ್ಟೆ 
ಮಾಡುವಂಥವಳು; ಸ್ವಾರ್ಥ ಇಟ್ಟು ಕೊಂಡವಳು. ಬಹಳ ಒಳ್ಳೆ ಯವಳೂ ಅಲ್ಲ, ಕೆಟ್ಟ ವಳೂ 
ಅಲ್ಲ. ಆಕೆಯ ಫ್ಯಾಂಟಸಿ, ಆ ಕಥೆಗಳಿಂದ ಮಕ್ಕಳು ಹೇಗೆ' ಚುರುಕಾದವು ಅನು ವುದನ್ನ 
ಹೇಳಲಿಕ್ಕೆ ಅಂಥ ಕಥೆ, ಶಾಟ್‌ ಕಟಂಗ್ಸ್‌, ಸರಿಯೋಜವೆಗಳು ಮತ್ತು ಅಂಥ ಚಲನೆಗಳೇ 
ಬೇಕು” "ಮನೆ' ಯಲ್ಲಿ ನೀವು ವಿವರಗಳನ್ನು ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೆ '್ರೌರ್ಯ' ದಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲ 
ಸಣ್ಣ _ಪುಟ್ಟ ವಿವರಗಳೂ ಕಂಡು ಬರುತ್ತವೆ. ದೃಶ್ಯವಿನ್ಯಾಸದಲ್ಲಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ, ಕಟಿಂಗ್‌ 
ಪ್ಯಾರರ್ನ್‌ನಲ್ಲೂ ಸಹ ಒಂದು ಸಣ್ಣ ವಿವರವನ್ನೂ ಹಿಡಿದಿಡುವ. ಪ್ರಯತ್ನವಿದೆ. ಈ 
ಬಾ ನಾನು ಕಥೆಯನ್ನು ಕಟ್ಟುತ್ತಾ ಹೋಗಿದ್ದೆ ನೆ. 


ನನ್ನ ಚಲನಚಿತ್ರ ಜೀವನದಲ್ಲಿ ನಾನು ಫಾರ್ಮುಲಾ ಇಟ್ಟುಕೊಂಡು ಕೆಲಸ ಮಾಡಿದವನಲ್ಲ. 
ನಾನಾ "ಭರದ ವಿಷಯ, ವಸ್ತು ಇರುತ್ತವೆ. ಆದರೆ ಕಾಳಜಿ. ಮಾತ್ರ ಒಂದೇ ಆಗಿರುತ್ತ ದೆ 
ಮುಂಚೆ ಹೇಳಿದ ಹಾಗೆ ಆ ಕಾಳಜಿ ೫೨೧೩1೦೧ ಆಗಿರಬಹುದು - ಅಂದರೆ ಹೊರಹಾಕುವ 
ಕ್ರಿಯೆ. ಅದು ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಹೇಗೆ ಹೇಗೆ ನಡೆಯುತ್ತೆ ಅಂತ ಗಮನಿಸಬಹುದು. 
"ಮನೆ'ಯಲ್ಲಿ ಬಹುರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಕಂಪೆನಿ ಬರುತ್ತದೆ. ಕಥಾನಾಯಕ ಬೇರೊಂದು ಜಗತ್ತಿಗೆ 
ಕಾಲಿಡ್ತಾ ಇದ್ದಾನೆ ಅಂತ ನಮಗೆ ಗೊತ್ತು. ಉಳಿದವರೆಲ್ಲ "ಹೊರಗೆ' ಅಂತ ಅವನು 
ತಿಳೀತಾ ಇರ್ತಾನೆ. ಕೊನೆಗೆ, ಅವರೆಲ್ಲ ಒಳಗಿದ್ದಾರೆ, ಹೊರಗಾಗುತಿ ಶರುವವನು ನಾನು, 
ನನ್ನನ್ನ ಅವರು ಹೊರಗೆ ಹಾಕುತ್ತಿದ್ದಾರೆ, ಮನೆಯಿಲ್ಲ ದವನನ್ನಾಗಿ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದಾರೆ ಅಂತ 
ಅವನಿಗೆ ಅರಿವಾಗುತ್ತದೆ. "ಕೌರ್ಯ' ದ ಅಜ್ಜಿಗಾಗುವುದೂ ಇದೇ. “ತಬರನ ಕಥೆ' ಯಲ್ಲೂ 
ಇದು ಬಹಳ ಸ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ ಅಂತ ನಾನು ತಿಳಿದುಕೊಂಡಿರುವುದು. ತಬರನ ಪ್ಫೆಲು ಹಳ್ಳಿಯಿಂದ 
ಬೆಂಗಳೂರಿಗೆ ಹೋಗುತ್ತ ಹೋದ ಹಾಗೆ, ತಬರಶೆಟ್ಟಿ ಆಗಿದ್ದ ವನು ಜಿಲ್ಲಾ ಮಟ್ಟ ದಲ್ಲಿ 
ಓಬ್ಬ ಮಾಮೂಲಿ ಚಪರಾಸಿಯಾಗಿ ಕಾಣಿಸುತ್ತಾನೆ; 'ಬೆಂಗಳೂರಿಗೆ ಫೈಲು ತಲುಪಿದಾಗ 


ಸಂಚಯ 
ಕ್ಸ 


ಬರೀ ನಂಬರ್ರಾಗಿ ಉಳೀತಾನೆ. ಈ ರೀತಿ ತಾನೇ ತನ್ನ ಸಮಸ್ಯೆಯ ಮೂಲದಿಂದ 
ದೂರವಾಗುವುದು. ನಮ್ಮ ದುರಂತದ ಅನೇಕ ಅಂಶಗಳು ಇದರಲ್ಲೇ ಅಡಕವಾಗಿವೆ. 
. ರ್ಸರ್ಸ ರೇ 

ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ನಾನೊಂದು ಲೇಖನ ಓದುತ್ತಿದ್ದೆ. ಅದರಲ್ಲಿ 'ಪುಟ್ಟಣ್ಣನವರು ಪ್ರಥಮ 
ಬಾರಿಗೆ 510% ೧7010೧ನನ್ನು ಕನ್ನ ಡಕ್ಕೆ ತಂದರು' ಅಂತ ಇತ್ತು. ಅದೊಂದು ಬಹಳ 
ದೊಡ್ಡ ತಾಂತ್ರಿಕ ಸಾಧನೆ ಅಂತ ಎಲ್ಲರೂ ತಿಳಿದುಕೊಂಡು ಬಿಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ಆದರೆ ನನಗದು 
ತುಂಬಾ ಕ್ಷುಲ್ಲಕವಾಗಿ ಕಾಣತ್ತೆ. ಯಾಕೆಂದರೆ ಆ ತಾಂತ್ರಿಕ ಆವಿಷ್ಕಾರವನ್ನು ಮಾಡಿದವನು 
ಬೇರೆ ಯಾರೋ ಒಬ್ಬ. ಅದರ ಬಳಕೆ ಇಲ್ಲಿ ಆಗಿದೆ ಅಷ್ಟೇ. ಅದರಲ್ಲೇನು ಬಂತು 
ಸಾಧನೆ? ಅದನ್ನ ಯಾರೂ ಮಾಡಬಹುದು. ಆದರೆ ಅದೊಂದು ಭಾಷೆಯಾಗಿ 
ಬಳಕೆಯಾಗಿದೆಯೇ? ಸತ್ಯಜಿತ್‌ ರೇ ಅವರ "ಘೊರೇ ಬ್ಯಾರೇ' ನಲ್ಲಿ ಅಮಲ ಬಾಗಿಲು, 
ತೆರೆದು ಹೊರಬರುವುದು 8610%/ 170000 ನಲ್ಲಿದೆ. ತಂತ್ರ ಅಲ್ಲಿ ಭಾಷೆಯಾಗಿ ಪರಿವರ್ತನೆ 
ಹೊಂದಿದೆ. ಕನ್ನಡದ ಒಳ್ಳೆ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಇದು ಆಗಿದೆ. ಅಂತ ನನ್ನ ಅನಿಸಿಕೆ. 
ಅದನ್ನು ಗ್ರಹಿಸುವ ಕಣ್ಣು ನಮಗಿಲ್ಲ ಅಷ್ಟೆ. "ಚೋಮನ - ದುಡಿ'ಯ 
ಎಷುವಲ್‌ ಡಿಸೈನ್‌-ದೃಶ್ಯ ವಿನ್ಯಾಸ-ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಭಿನ್ನವಾಗಿದೆ. ಅದನ್ನು 
ನೀವು. ಗಮನಿಸಿದ್ದೀರಾ? ಅದರ ಸೌಂಡ್‌ ಇಫೆಕ್ಟನ್ನು ಗಮನಿಸಿದರೆ. ಅದು 
ಬಹಳ ಎಚ್ಚರಿಕೆಯಿಂದ ಪ್ಲ್ಯಾನ್‌ ಮಾಡಿರುವುದು ತಿಳಿಯುತ್ತದೆ. 


ತಾಂತ್ರಿಕವಾಗಿ ಒಳ್ಳೆಯ ಸಿನೆಮಾ ಅಂದರೆ ಯಾವುದು?) 
ವರ್ಣರಂಜಿತವಾಗಿರುವುದೇ ಅಥವಾ ಹತ್ತಾರು ಕ್ರೇನ್‌ ಶಾಟ್ಸ್‌ ಇರುವಂಥ 
ಚಿತ್ರವೇ? ಅಲ್ಲ. ಒಂದು ಚಿತ್ರ ತಾಂತ್ರಿಕವಾಗಿ (1907108) ಪರಿಪೂರ್ಣವಾಗಿರುವುದಕ್ಕೂ, 
ತಂತ್ರವಾಗಿ (190016೬9) ಪರಿಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಇರುವುದಕ್ಕೂ ವ್ಯತ್ಯಾಸವಿದೆ. ತಾಂತ್ರಿಕ 
ಪರಾಾರ್ಣ | ಸಾಧಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಹಣ ಬೇಕು. ಈಸ್ಟ್‌ ಪುಸಿಡಾಗಿ ಅತ್ಯದ್ದು ತವಾದ ಇಮೇಜ್‌ 
ದೊರಕುತ್ತದೆ; ಡಾಲಿ ಸಿಸ್ಟಮ್‌ನಿಂದಾಗಿ ಶಬ್ದ. ಅತ್ಯಂತ ಹಿತಕನವಾಡಿರುತ್ತಡ. ಆದರೆ 
ಪು ಯಾವ ಪರಿಕರಗಳೂ "ಇಲ್ಲದಿರುವಾಗ ವಸ್ತು ಸಿಟಿ, "ಪಥೇರ್‌ 'ಪಾಂಚಾಲಿ', 
"ಐವಾನ್‌ ಸ್ಯ ಟೆರಿಬಲ್‌', "ಗೋಲ್ಡ್‌ ರಷ್‌' ಆಪರೇಟ್‌ ಆಯಿತು. ಕನ್ನ ಡದಲ್ಲಿ "ಸಂಸ್ಕಾರ' 
ಆಯಿತು. "ಸಂಸ್ಕಾರ' ತಾಂತ್ರಿ ಕವಾಗಿ "ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ದುರ್ಬಲ ವಾಗಿರಬಹುದು; ಆದರೆ ತಂತ್ರ ವಾಗಿ 
ಬಹಳ ಚೆನ್ನಾ ಗಿರ. ಓಕ ನಾವು ತಾಂತ್ರಿಕ ಅಂಶಗಳನ್ನೇ ಎತ್ತಿ ಹಿಡಿಯುತ್ತಿ ರುತ ೇವೆ. 
ಕೆಲವರು ತೆಗೆಯುವ ಚಿತ್ರಗಳು ಬಹಳ 005೧96 ಗ ಜರತ್ತೆ ಅಂತ “ಹೇಳೆ ೇವೆ. 
ಎಷ್ಟೋ ಸಲ ಅಂಥ ಚಿತ್ರ “ಗಳು ೩೮ 117% ಥರ ಇರುತ್ತವೆ. ಅಲ್ಲಿ. ತಂತ್ರ ಭಾಷೆಯಾಗಿ 
ಪರಿವರ್ಶಿತಗೊಂಡಿರುತ್ತ ದೆಯೇ? ಕೆಲವು ಸಲ ಹಾಗೆ ಆಗಿದ್ದಿ ರಬಹುದು. ಉದಾಹರಣೆಗೆ, 
"ಪ್ರೇಮಲೋಕದ "ಯಾರಿವನು, ಈ ಮನ್ಶದನು.....' ಹಾಡಿನ 01೬ಗ9ಜಂಗ ಪ್ರಬಲವಾದ 
ಪಿಸ ಇಮೇಜನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತದೆ. ನನಗೆ ಅದು ಮುಖ್ಯ. ತಾಂತ್ರಿ ಕತೆಯ ಮೂಲಕ 
ಹೊಸ ಈಡಿಯಮ್‌ ಅನ್ನು] ಹೊಸ ಇಮೇಜನ್ನು ಕೊಡಲಿಕ್ಕೆ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ ದಿದ್ದರೆ ಏನೂ 
ಸಾಧಿಸಿದಂತಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಬರೀ ಕಥೆ ಹೇಳಿದಂತಾಗುತ್ತ ದನ್ನ. 


ಇದನ್ನೇ ನೀವು ಮಾನದಂಡವಾಗಿಟ್ಟುಕೊಂಡರೆ ಯಾರೂ ಹಾಲಿವುಡ್‌ಅನ್ನು ಹಿಂದೆ 
ಹಾಕಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಅವರು ಅದರಲ್ಲಿ” ಪರಿಣತರಾಗಿಬಿಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ಅಷ್ಟು ಗಿಯೂ ಆ 
ಚಿತ್ರಗಳು ನಮಗೆ ಮುಖ್ಯವೆನಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಯಾಕೆಂದರೆ ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ತಾ ತಾಂತ್ರಿಕ ಗುಣಗಳೇ 
ಎಲ್ಲಕ್ಕಿಂತ ಮುಖ್ಯವಾಗಿರುವುದು. ಸ್ಟಾರ್‌ವಾರ್‌ಗಳನ್ನು ಹೇಗೆ ಸೃಷ್ಟಿಸು ಜಃ ಜುರಾಸಿಕ್‌ 


೪ ಸಂಚಯ 


ನ 


ಪಾರ್ಕ್‌ ಹೇಗೆ ಮಾಡುವುದು ಅಂತ ಅವರು ಯೋಚಿಸುತ್ತಿರುತ್ತಾರೆ. ನನಗದು ಮುಖ್ಯವಾಗಿ 
ಕಾಣಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೆ "ಶಿಂಡ್ಲರ್ಸ್‌ ಲಿಸ್ಟ್‌' ಒಂದು ಅದ್ಬುತ ಚಿತ್ರವಾಗಿ ಕಾಣಿಸುತ್ತದೆ. 
ಏನೂ ಮಾಡದೆಯೇ ಬರ್ಗ್‌ಮನ್‌ ನನಗೆ ಎಷ್ಟೋ ಸಲ ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಕಾಣಿಸುತ್ತಾನೆ. 
ಅವನ ಕಟಿಂಗ್‌ ಪ್ಯಾಟರ್ನ್‌ನಲ್ಲೇ ಎಲ್ಲವೂ ನಿರ್ಧರಿತವಾಗುತ್ತ ಹೋಗುತ್ತದೆ. ಒಂದಾದ 
ಮೇಲೊಂದು ಬರುವ ಕ್ಲೋಸ್‌-ಅಪ್‌ಗಳು ಮೊದಲಿಗೆ ಏನನ್ನೂ ಹೊಳೆಸದೇ ಹೋದರೂ, 
ನಂತರ ಅವು ಮತ್ತೇನೋ ಆಗುತ್ತ ಹೋಗುವುದು ತಿಳಿಯುತ್ತದೆ. ಕ್ಲೋಸ್‌-ಅಪ್‌ ಇಲ್ಲದೇ 
ಬಹುಶಃ ಅವನಿಗೆ" ಆ 5181017697! ಮಾಡಲಿಕ್ಕೇ ಆಗುತ್ತಿರಲಿಲ್ಲವೇನೋ. ಆದ್ದರಿಂದ 
ಅದು ಅವನಿಗೆ ಬರೀ ಕ್ಲೋಸ್‌-ಅಪ್‌ ಅಷ್ಟೇ ಆಗುವುದಿಲ್ಲ, ಒಂದು ಭಾಷೆಯಾಗಿ 
ಏನನ್ನೋ ಹೆಳುತ್ತಿರುತ್ತದೆ. "ತಾಂತ್ರಿ ಕವಾಗಿ ಅದರಲ್ಲೆ ೇನೂ ಇಲ್ಲ ಎಂದು ಆಕ್ಟೇಪಿಸಿದರೆ, 
ಹೌದು. ಅದರಲ್ಲೆ! ನೂ ಇಲ್ಲ. “ಜೆ ತಾಂತ್ರಿಕ ಕಸರತ್ತಲ್ಲ. 


ನನ್ನಂಥ ತುಂಬ ಜನ ನಿರ್ದೇಶಕರನ್ನ ಕಾಡುವ ಒಂದು ಸಂದಿಗ್ದತೆ ಇದೆ. ಯಾವುದೋ 
ಒಂದು ತಂತ್ರ ಅಥವಾ ಹೇಳುವ ಕ್ರಮ ಅತಿಯಾದ ಬಳಕೆಯಿಂದ ತನ್ನ ಘನತೆ, 
ಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನು ದ ಸಂದು ಇನ್ನೆನ್ಸಿಟಿವ್‌ ಆಗಿರುತ್ತದೆ. ಸಿನೆಮಾಕ್ಕೆ ಬಂದರೆ, ಯಾವುದೋ 
ಒಂದು ತಂತ್ರ ವನ್ನ ಒಬ್ಬ ನಿರ್ಮಾತೃ ಅತಿಯಾಗಿ ಮೆಡಿಸಿಕೊಂಡಾಗ ಅದು ತನ್ನ ಮೂಲ 
ಮೌಲ್ಯವನ್ನು. ಕಳೆದುಕೊಂಡು ಬೇರೇನನ್ನೋ ಪ್ರತಿನಿಧಿಸಲಾರಂಭಿಸಿರುತ್ತದೆ. ಒಬ್ಬ 
ಸೀರಿಯಸ್‌ "ಫಿಲ್ಮ್‌ ಮೇಕರ್‌ಗೆ ಇದೀಗ ದೊಡ್ಡ ಸಮಸ್ಯೆ ಎದುರಾಗುತ್ತದೆ. `ನೆಮಾದಲ್ಲಿ 
ಹಾಡುಗಳ ಬಳಕೆಯನ್ನೇ ಇ ಇಲ್ಲೀಗ ಚರ್ಚಿಸಬಹುದು. ಸಾಮಾನ್ಯ ಪ್ರೇಶ್ವೆ ಕನಿಗೆ ಹಾಡೆಂದರೆ 
ಕಚಗುಳಿಯಿಡುವ ಒಂದು ಸಾಧನ. ಅದೇ "ಹಂಸಗೀತೆ'ಯಂಥ ಚಿತ್ರ ದಲ್ಲಿ ಓಬ್ಬ ಗಂಭೀರವಾಗಿ 
ಕುಳಿತು ಹಾಡು ಹೇಳಿದರೆ ಅದು ಜನಪಿ ಪ್ರಿಯವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಅಂಥ "ಹಾಡು ಹಾಕಿ 

ಪ್ರಯೋಜನವೇನಾಯಿತು? ಪ್ರೇಮಾ ಕಾರಂತರೂ ಹಾಡು ಹಾಕಿದರು; ಸತ್ಯು ಅವರೂ 
ಹಾಡು ಹಾಕಿದರು. ಆ ಹಾಡುಗಳು ತಲುಪುತ್ತವೆಯೇ? ಇಲ್ಲ. ಆಗ ಹಾಡು ಹಾಕುವ 
ಮೂಲಕ ಹೆಚ್ಚು ಜನರನ್ನು ತಲುಪುವೆನೆಂಬ ನಂಬಿಕೆ ಸುಳ್ಳಾಗುತ್ತದೆ. ಹಾಡನ್ನು 


ಚಿತ್ರೀಕರಿಸುವ ಸವಕಲಾದ ಕ್ರಮವನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಹೊಸರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಮಾಡಲ್ಕಕ್ಕೆ ಹೊರಟಿದ್ದೇ 
ಮಷಜಕಣ ಕಾರಣ. 


ಇದು ಜನಪ್ರಿಯ ಮಾಧ್ಯಮಗಳಲ್ಲಿ ಬರುವ ಸಮಸ್ಯೆ ಇದನ್ನು ಹೇಗೆ ಬಗೆಹರಿಸುವುದು) 


ಒಬ್ಬ ಸಾಮಾನ್ಯ ಪ್ರೇಕ್ಚ ಕನಿಗೆ ಸಿನೆಮಾದಲ್ಲಿ ಹಾಡು ಬಂದಾಗ ನಿಜವಾದ 
ಸಂಭ್ರ ಮವಿರುತ್ತದೆ. ಬ್ರೀ ಅವನನ್ನು ಕನಸಿನ ಲೋಕಕ್ಕೆ ಕೊಂಡೊಯ್ಯುವ ಸಾಧನ. 
ಕನಸಿನ ಲೋಕ ಎಂದು ಒಳ್ಳೆಯ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಹೇಳುತಿ. ಲ್ಲ. ಅವನು ಬಿ ರೀತಿ 
ಹಾಡಿಗೆ ಟ್ಯೂನ್‌ ಆಗಿರುವನೋ ಸ್ಯ ಬಳಸಿದರೆ ಮಾತ್ರ ಅದರ: ಉದ್ದೆ ಶಸ ಸಫಲವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಬೇರೆ ರೀತಿ ಮಾಡಿದರೆ ಅದು ಅವನಿಗೆ ರುಚಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಹಾಡಿನ ವಿವರಗಳನ್ನು ಚಿತಿ ್ರೀಕರಿಸುವ 
ವಿಧಾನದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಮಾದಕತೆ ಇರುತ್ತದೆ. ಇದು ರಾಜ್‌ಕಪೂರ್‌ಗೆ ಗೊತ್ತಿತ್ತು; ಮಣಿರತ್ನ 0ಗೆ 
ಗೊತ್ತಿದೆ. ಅದು ಪ್ರೇಕ್ಟ ಕ್ಹಕನನ್ನು ಛಾವಟಿಯಲ್ಲಿ ಹೊಡೆದ ಹಾಗೆ ಚುರುಕು' ಮಾಡುತ್ತಿ ರುತ್ತದೆ. 


ಇದು. ಸರಿಯೇ? ಇದು ಅಪಾಯಕಾರಿಯಲ್ಲ ವೆ? ಇದು ಸಿನೆಮಾವನ್ನು ದುರುಪಯೋಗ 
ಪಡಿಸಿಕೊಂಡಂತಲ್ಲ ವೆ) 


ಆದರೆ ಒಬ್ಬ ಒಳ್ಳೆಯ ನಿರ್ದೇಶಕ ಯಾವತ್ತೂ ಪ್ರವಾಹದ ಎರುದ್ಧ ವೇ ಈಜುತ್ತಾನೆ. 


ಅವನಿಗೆ ಆ ಈಜು ಇಂಥ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಮತಷ 
ತ್ತಷ್ಟು ಕ ವಾಗಬಹುದಪಷೇ. 
ಅವನು ಕೊಚಿ ಕಿಕೊಂಡು ಹೋಗಿಬಿಡುತ್ತಾತೆ. ಜಿ ದ ಲ ಸಾ 


ಸಂಚಯ 


ಕ್ನ್ನ್ನಾ 


ನ್ನ 


ರ ೫ ರೆ 

"ನನಗೋಸ್ಕರವೇ ನಾನು ಸಿನೆಮಾ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತೇನೆ' ಅಂತ ಮಣಿಕೌಲ್‌ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. 
ಈ ಹೇಳಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಒಂದಿಷ್ಟೂ ತಪ್ಪಿಲ್ಲ. ಇಮೇಜನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುವಾಗ ನನ್ನನ್ನ ನಾನು 
ಪ್ರೇಕ್ಟಕನ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಕೂಡಿಸಿಕೊಂಡಿರುತ್ತೇನೆ. ಆಗ ನಾನೇ ಪ್ರೇಕ್ಚಕ. ಯಾವಾಗ 
ನಾವು "ಮತ್ತೊ ಬ್ಬರಿಗಾಗಿ' ಮಾಡುತ್ತೆ ವೆ ಅನ್ನು ತ್ರೆ ೇೀವೋ, ಆಗ ಅದು ಸಫಲವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. 
ಅದು ಬಹಳ ದೊಡ್ಡ ಸುಳ್ಳು. ಕಲಾಗ್ರಹಿಕೆ ಯಾವ ರೀತಿ ನಡೆಯುತ್ತದೆ ಎಂಬ ಪ್ರಜ್ಞೆ 
ನಮಗಿರಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ನಿರ್ದೇಶಕ ಹೇಳುವ ಎಲ್ಲವನ್ನೂ ಪ್ರೇಕ್ಟಕ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ 
ಎಂದೇನೂ ಇಲ್ಲ. ಅವನಲ್ಲೂ ಒಂದು ಪ್ರತಿರೋಧ ಇದ್ದೇ ಇರುತ್ತದೆ. ಸರಿ-ತಪ್ಪು, 
ಸುಳ್ಳು-ಸತ್ಯಗಳ ಕಲ್ಪ ನೆ ಅವನಿಗೂ ಇರುತ್ತದೆ. ಇಮೇಜನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುವಾಗ ಅದು ಇಮೇಜಾಗಿ 
ಪರಿವರ್ತನೆ ಆದ ತಕ್ಷಣವೇ ಗ್ರಹಿಸುವವನಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿರೋಧ ಕಡಿಮೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ಅವನು 
ಅದನ್ನು ಹೊಸತನದಿಂದ ಸ್ವೀಕರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇಮೇಜನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುವವನು ಪ್ರೇಕ್ಟಕನ 
ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ನಿಂತು ಅದನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತಿರುತ್ತಾನೆ. "ಆದರ್ಶ ಪ್ರೇಕ್ಟಕ'ನ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು 
ನಿರ್ದೇಶಕ ತನ್ನ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಮಾಡಿಕೊಂಡಿರುತ್ತಾನೆ. ಬಹಳ ಆಳವಾಗಿ ನೋಡಿದಾಗ, 
ಮಣಿಕ್‌ಲ್‌ರ ಹೇಳಿಕೆ ಅಪಾಯಕಾರಿ ಅಲ್ಲ ಅನ್ನುವುದು ತಿಳಿಯುತ್ತ ದೆ. ಆದರೆ ಅದನ್ನು 
ನಾವು ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ ಗಮನಿಸದೆ. "ಕಲೆಗಾಗಿ ಕಲೆ' ಎಂಬ ಹೇಳಿಕೆಯೊಂದಿಗೆ 
ಸಮೀಕರಿಸಿಬಿಡುತ್ತೇವೆ. ಐಸೆನ್‌ಸ್ಟೈನ್‌ ಸಹ ಹೇಳುವಂತೆ ಸಿನೆಮಾ ಮಾಡುವುದು ಒಂದು 
ಮಾನೋಲಾಗ್‌ ಇದ್ದಂತೆ - ನಮ್ಮೊಳಗೇ ನಾವು ಮಾತಾಡಿಕೊಳ್ಳುವಂತೆ. ಆ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ 
ಅದೊಂದು ಇಮೇಜ್‌ ಆಗಿ ಬೆಳೆಯುತ್ತದೆ. ಆಗ ಅದು ದೈನಂದಿನ ಬಳಕೆಯ ಸಾಮಾನ್ಯ 
ಸಂಭಾಷಣೆಯ ಮಟ್ಟವನ್ನು ಮೀರುತ್ತದೆ. ಕಲೆಯಲ್ಲಿ ಸಂವಾದ ಸ್ವತಂತ್ರ ಇಮೇಜುಗಳ 
ಮೂಲಕ ಆಗುವುದರಿಂದ ಪ್ರೇಕ್ಟಕನಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿರೋಧ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಅವನ ಗ್ರಹಿಕೆ 
ನ್ಯೂಟ್ರಲ್‌ ಆಗಿರುತ್ತ ದೆ. ಸಿನೆಮಾ, ಸಂಗೀತ ಮುಂತಾದವು ಒಂದು ಮಾಧ್ಯಮದ ಮೂಲಕ 
ತಲುಪುವುದರಿಂದ ಅವುಗಳನ್ನು ನ್ಯೂಟ್ರಲ್‌ ಆಗಿ ಗ್ರಹಿಸಲು ಸಾಧ್ಯ. ಆದ್ದರಿಂದ ಇಮೇಜ್‌ 
ಮುಖ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಒಂದು ಇಮೇಜನ್ನು ನಾನು ಸೃಷ್ಟಿಸುವಾಗ ಅದರ ರಾಜಕೀಯ 
ಇತ್ಯಾದಿಗಳು ಕ್ರಿಯಾಶೀಲವಾಗಿರುತ್ತವೆ. ; 

ಪಥೇರ್‌ ಪಾಂಚಾಲಿ'ಯಲ್ಲಿ ದುರ್ಗಾ ಸತ್ತಾಗ, ಸತ್ತ ತಕ್ಷಣ ಅಳುವ ಇಮೇಜ್‌ 
ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಅದು ಬಿಡುಗಡೆಯಾಗುವುದು ಹರಿಹರ ಬಂದ ನಂತರ. ಅದನ್ನು ಯಾವ 
ಸ್ಥಳದಲ್ಲಿ ಬಿಡುಗಡೆ ಮಾಡಬೇಕು ಎನ್ನುವ ಆಯ್ಕೆ ನಿರ್ದೇಶಕನದ್ದು. ಹೇಗೆ ಮಾಡಿದರೆ 


ಅಪೇಕ್ಷಿತ ಪರಿಣಾಮ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ, ಅದು ಭಾವುಕವಾಗಿ ಕಾಣಿಸುವುದಿಲ್ಲ ಎಂದು 
ಯೋಚಿಸ ನಿರ್ಧರಿಸಿದ್ದು ಸೃಷ್ಟಿಕರ್ತ ರೇ ಅಲ್ಲ, ಪ್ರೇಕ್ಟಕ ರೇ. 


ಸಿನೆಮಾ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನಿಗೆ ತಲುಪಬೇಕು ಎನ್ನುವುದು ಸರಿ. ಒಬ್ಬ ನಿರ್ದೇಶಕನದ್ದಾ ಗಲೀ, 
ಕಲಾವಿದನದ್ದಾಗಲೀ, ಲೇಖಕನದ್ದಾಗಲೀ ಆಶಯ ಅದೇ. ಆದರೆ, ಈ ನಿಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಬೇರೆ 
ಬೇರೆ ಜನರು ನಡೆಸುತ್ತಿರುವ ವಿಭಿನ್ನ ಪ್ರ ಯೋಗಗಳನ್ನು ಸಮೀಕರಿಸಿಬಿಡುವುದು ತಪ್ಪು. 
ಒಬ್ಬ ಸರಳವಾದ್ದನ್ನು ಹೇಳಿದಾಗ ಅದು ಸುಲಭವಾಗಿ ಜನರನ್ನು ತಲುಪುತ್ತದೆ. ಅದೇ 
ಮತ್ತೊಬ್ಬ ಗಹನವಾದದ್ದನ್ನು ಹೇಳಹೊರಟರೆ ಅದು ಅಷ್ಟು ಸುಲಭವಾಗಿ ಜನರನ್ನು 
ತ್ತೆ ಆಗ ಎಂಥ ವಿಷಯವನ್ನು ಹೇಳುವುದೇ ತಪ್ಪು ಎನ್ನ ಲಾಗುತ್ತ ದೆಯೆ? 


ಹ ಕ ಸಂಚಯ 


ತೇಜಸ್ವಿ ಬರೆದದ್ದು ಎಲ್ಲರಿಗೂ ಅರ್ಥವಾಗುವ ಹಾಗೆ ಇರುತ್ತದೆ. ಹಾಗೆಂದ ಮಾತ್ರಕ್ಕೆ 
ಎಲ್ಲರೂ ತೇಜಸ್ವಿ ಯಂತೆಯೇ ಬರೆಯಬೇಕು ಎಂದು ಹೇಳಲಾಗುತ್ತ 'ದಯೇ? ಹಾಗೆ ಹೇಳಿದರ 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಬಹುಮುಖಿ ಸಾಧ ೈತೆಗಳನ್ನು ಕಳೆದುಕೂಂಡ ಹಾಗಾಗುತ್ತದೆ. 
ಆಂಟೋನಿಯೋನಿಯಂಥವನು ನಲವತ್ತು ವರ್ಷಗಳಿಂದ ಸಿನೆಮಾ ಮಾಡಿಕೊಂಡು ಬಂದಿದ್ದಾನೆ. 
ಆದರೂ ಅವನ ಚಿತ್ರಗಳು ಓಡಿಲ್ಲ. ಇದಾವುದರ ಬಗ್ಗೆ ಯೂ ನಾವು ಇಂದು ಯೋಚಿಸುತ್ತಿಲ್ಲ. 
ಹೆಚ್ಚು ಜನರನ್ನು ತಲುಪಬೇಕು ನಿಜ. ಆದರೆ ಆ ಅಂಶವೇ ಒಂದು ಮಾನದಂಡವಾಗಬಾರದು. 


ಇಲ್ಲೇ ಮತ್ತೊಂದು ಪ್ರಶ್ನೆ ಹುಟ್ಟುತ್ತದೆ - ಸಿನೆಮಾ ಸಮೂಹ ಮಾಧ್ಯಮವೇ? 
ಸಿನೆಮಾ ಸಮೂಹ ಮಾಧ್ಯಮ ಎಂಬುದು ಅಮೆರಿಕಾದ ಚಿತ್ರೋದ್ಯಮ ಹುಟ್ಟುಹಾಕಿದ 
ಒಂದು ಸುಳ್ಳು. ನಾವು ಅದನ್ನು ಪ್ರಶ್ನಿ ಸದೇ ಸಾರಾಸಗಟಾಗಿ ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿ ದ್ದೆ ೇೀವೆ. ಅಮೆರಿಕಾದ 
ಚಿತ್ರೋದ್ಯಮವೊಂದಕ್ಕೇ ಇಡೀ ಜಗತ್ತನ್ನು ೦೦೧೦೬6! ಮಾಡುವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವಿದ್ದದ್ದರಿಂದ 
ಇಂಥ ಸುಳ್ಳನ್ನು ಅದು ಹುಟ್ಟು ಹಾಕಿತು. 70ರ ದಶಕದಲ್ಲಿ ಹಂಗರಿ, ಪೋಲೆಂಡ್‌ಗಳಲ್ಲಿ 
ಅದ್ಭುತವಾದ ಸಿನೆಮಾ ಆಗ್ತಾ ಇತ್ತು. ಆದರೆ ಅದಕ್ಕೆ ೦೦೧೮೬೦ ಮಾಡಲು, ಕಮ್ಯುನಿಕೇಟ್‌ 
ಮಾಡಲು ಆಗುತ್ತಿರಲಿಲ್ಲ. ಹತ್ತು ವರ್ಷಗಳಿಂದೀಚೆಗೆ ಚೈನಾದಲ್ಲಿ ಅದ್ಬುತವಾದ ಸಿನೆಮಾ 
ಆಗ್ತಾ ಇದೆ ಅಂತ ತಿಳಿದು ಬರ್ತಾ ಇದೆ. ಆದರೆ ಹಾಲಿವುಡ್‌ನಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಅದ್ಭುತವಾದ 
ಸಿನೆಮಾ ಆಗ್ತಾ ಇದೆ ಅನ್ನುವ 'ಭ್ರಮೆ ಇದೆ. ಅವರು ಅಲ್ಲಿ 80/16 ಆಗಬೇಕಾದರೆ 
ಸಿನಿಮಾ ಒಂದು ಸಮೂಹ ಮಾಧ್ಯಮ, ಅದು ಗರಿಷ್ಠ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲರಿಗೂ ತಲುಪಬೇಕು 
ಅನ್ನುವ ಮಿಥ್‌ನ ಹುಟ್ಟು ಹಾಕಬೇಕಾಗಿತ್ತು. ಆದರೆ ಹಂಗೇರಿಯನ್‌ ಚಿತ್ರಕ್ಕೆ ಹೀಗೆ ತಲುಪುವುದು 
ಖಂಡಿತಾ ಸಾಧ್ಯವಾಗೋಲ್ಲ. ಯಾಕೆಂದರೆ ಅವರ ಭಾಷೆ ಎಲ್ಲ ವ ಅರ್ಥ ಆಗಲ್ಲ. 
ಅದೇ ಒಂದು ಇಂಗ್ಲಿಷ್‌ ಚಿತ್ರಕ್ಕೆ ಆ ಸಾಧ್ಯತೆ ಇದೆ. ಇಂಡಿಯಾದಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು ಜನರನ್ನು 
ತಲುಪಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗಿರುವುದು ಹಿಂದಿ ಸಿನೆಮಾಗಳಿಗೆ ಮಾತ್ರ. ಅದನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ "ತಮಿಳಿನವಕ್ಕೆ 
ಮಾತ್ರ. ಮಣಿಪುರಿ ಸಿನೆಮಾ ಜಪ್ಪಯ್ಯ ಅಂದರೂ ಮಾಸ್‌ ಮೀಡಿಯಾ ಆಗಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. 
ಇನ್ನೂ ಬಿಡಿಸಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ, ಕು ಚಿತ್ರ ಅದರಲ್ಲಿ ಬಳಸಲಾಗಿರುವ ಭಾಷೆ, ಅದರ 
ಸಾಮಾಜಿಕ- ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಪರಿಸರ ಮುಂತಾದ ಕಾರಣಗಳಿಂದಾಗಿ ಎಲ್ಲ ರನ್ನೂ ತಲುಪಲು 
ಸಾಧ್ಯವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಸುಬ್ಬಣ್ಣನವರು ಹೆಗ್ಗೂ ಆಡಿನಲ್ಲಿ ಕುರೋಸಾವಾನ ಚಿತ್ರ ಗಳನ್ನು 
ತೋರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಅಲ್ಲಿನ ಎಷ್ಟು ಜನಕ್ಕೆ ಸ್ರ ಚಿತ್ರ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ "ತಲುಪುತ್ತದೆ'? 
ಅದೇ ನಮ್ಮ ಒಂದು ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರ ಪೋರೆಂಡಿನಲ್ಲಿ ಎಷ್ಟರಮಟ್ಟಿಗೆ ಇಡಿಯಾಗಿ ತಲುಪಲು 
ಸಾಧ್ಯವಿದೆ?' ತಲುಪಲು ಷಟ ಕಾರಣವಲ್ಲ. "ಆದ್ದ ರಿಂದ ಸಿನಿಮಾ. "ಸಮೂಹ' 


ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಲು ಅಂದರೆ "ಎಲ್ಲ ರನ್ನೂ' ತಲುಪಲು. ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಅದು ಹಾಗಾಗಬೇಕಾದ 
ಅಗತ್ಯವೂ ಇಲ್ಲ. 


ಹಾಲಿವುಡ್‌ಗೆ ದೊಡ್ಡ 1೧68! ಬಂದದ್ದು ಇಟಲಿ, ಫ್ರಾನ್ಸ್‌ ಮುಂತಾದ ಐರೋಪ್ಯ 
ದೇಶಗಳಿಂದ. ಇವರುಗಳು ಕಲಾತ್ಮ ಕವಾಗಿ ಒಳ್ಳೆಯ ಸಿನೆಮಾ ಮಾಡಲು ಆರಂಭಿಸಿದರು. 
30ರ ದಶಕದಲ್ಲೇ ಸಮೂಹ ಮಾಧ್ಯಮ ಅನ್ನುವ ಪರಿಕಲ್ಪನೆ ಶುರುವಾಯಿತು; ಅದು 
ಗ್ರಿಫಿತ್‌ನಿಂದಲೇ.. ಶುರುವಾಯಿತು. ಜ್‌ ಇಟಾಲಿಯನ್‌ ಸಿನೆಮಾದಿಂದ ಪ್ರಭಾವ್ವಿತನಾಗಿಯೇ 
"ಬರ್ತ್‌ ಆಫ್‌ ಅ ನೇಷನ್‌' ಮಾಡಲು ಹೊರಟಿದ್ದು. ಗ್ರಿಫಿತ್‌ನ ವಿಚಾರ ಏನಿತ್ತೋ 
ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಅವನ ಪ್ರೊಡಕ್ಟನ್‌ ಕಂಪೆನಿಗಳಿಗೆ (ಯುನ್ಛೈ ಟೆಡ್‌ ಆರ್ಟಿಸ್‌ "ಎಂ. ಜಿ.ಎಂ) 
ಸ್ಟುಡಿಯೋ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಉಳಿದುಕೊಳ್ಳಬೇಕಾದರೆ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ಲಕ್ಷಾಂತರ ಜನ ನೋಡುವ 


ಸಂಚಯ 
ಲ್ಷಿ 


ಅಗತ್ಯವಿತ್ತು. ಆಗಲೇ ಸಿನೆಮಾ ಒಂದು ಸಮೂಹ ಮಾಧ್ಯಮ ಎಂದು ಹೆಚ್ಚೆಚ್ಚು ' 
ಘೋಷಿಸಲಾರಂಭಿಸಿದ್ದು. ಆದರೆ ಸಿನೆಮಾ ಸಮೂಹ ಮಾಧ್ಯಮ ಯಾಕೆ ಆಗಬೇಕು? 


ಹಣ ಹಾಕಿದ ನಿರ್ಮಾಪಕ ಆ ಹಣ ವಾಪಸು ಬರಬೇಕೆಂದು ಅಪೇಕ್ಷಿ ಕ್ಸಿಸುತ್ತಾನೆ; 
ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಅವನೇನು ಮಾಡಬೇಕೋ ಅದನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ, ನಿಜ. ಆದರೆ ಒಬ್ಬ 
ಐವರಿ ಸಿನೆಮಾ ಪ್ರೇಮಿಯಾಗಿ ನಾನೂ. ಅದನ್ನೇ ಬಳಸುತ್ತಾ ಹೋದರೆ ನ್ನು 
ನಿರ್ಮಾಪಕನ ಕೈಗೊಂಬೆಯಾಗಿಬಿಡುತ್ತೆ ನೆ. ಸಿನೆಮಾ "ಜಗತ್ತಿ ನಾದ್ಯಂತ ಶುರುವಾದಾಗ 
ಇದ್ದದ್ದು ಸ್ಟು ಕ ವ್ಯವಸ್ಥೆ. ಆಗಲಾದರೋ ಅವರಿಗೊಂದು. ನೈತಿಕ: ಕಾಳಜಿ ಇರುತ್ತಿತ್ತು. 
ಆಗ "ಒಬ್ಬ ನಿರ್ಮಾಪಕ' ಎಂಬ ಪರಿಕಲ್ಪನೆ ಇರಲಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಈಗ ಆ ವ್ಯವ 
ಹೊರಟು ಸ ಬಾತ ದುಡ್ಡು ಹಾಕುವ ಒಬ್ಬ ಸಣ್ಣ ನಿರ್ಮಾಪಕ ಚಹಚರಿರು 
ಲಕ್ಷ ಕಳೆದುಕೊಳ್ಳಲೂ ತಯಾರಿರಬಹುದು. ಅವನ ಸನೆಮಾ. ಓಡಲೇಬೇಕೆಂದು ಹೇಳಲು 
ನೀವ್ಕಾರು? ಚನನ ಭಾಷೆಯನ್ನು ನಾನ್ಯಾಕೆ ಬಳಸಬೇಕು? ಅವನ ಹಿತದ ಬಗ್ಗೆ ನಾನ್ಯಾಕೆ 
ಮಾತಾಡಬೇಕು? ಆದರೆ ಇದು ನಮ್ಮ ಮುಖ್ಯ ಸಮಸ್ಯೆಯೇ ಅಲ್ಲ. ನಾವು "ಕಮ್ಯುನಿಕೇಷನ್‌' 
ಬಗ್ಗೆ ಯೋಚಿಸುವಾಗ ಇದನ್ನೆಲ್ಲ ಮಾನದಂಡವನ್ನಾಗಿ ಇಟ್ಟುಕೊಳ್ಳಲೇಬಾರದು. 


ನನಗೆ ಸಿನೆಮಾ ಒಂದು ಸರಕಲ್ಲ. ಆ ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ನಾನು ಪ್ರೇಕ್ಟಕನನ್ನು ತಲುಪಲು 
ಇಷ್ಟಪಡುವುದಿಲ್ಲ. ನನಗೆ ಸಿನೆಮಾ ಬಗ್ಗೆ ಬಹಳ ಗೌರವವಿದೆ. ನಮ್ಮ ಅತೃಪ್ಪಿಗಳನ್ನು 
ಹೊರಹಾಕಿಕೊಳ್ಳುವ ಸಾಧನವಾಗಿಯೂ ನಾನು ಸಿನೆಮಾನ ನೋಡುತ್ತಿಲ್ಲ. 


ರ್ನರ್ಪ ರ 


ಒಂದು ಇಮೇಜಿಗೆ ತನ್ನ ದೇ. ಆದ ಪಾಲಿಟಿಕ್ಸ್‌ ಇರುತ್ತದೆ. ಆ ಇಮೇಜನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುವವನು 
ತಾನು ನಂಬಿದ ಸತ್ಯವನ್ನು ತಲುಪಿಸಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆ ಇಮೇಜನ್ನು ಯಾಕೆ 
ಆತ ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತಿದ್ದಾನೆ ಎಂದು ಪ್ರತಿಕ್ಷಣವೂ ಯೋಚಿಸಿದಲ್ಲಿ ಆ ಇಮೇಜಿನ ಪಾಲಿಟಿಕ್ಸ್‌ 
ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿಬಿಡುತ್ತದೆ. ನಮ್ಮ ಕನ್ನಡ ಚಲನಚಿತ್ರ ಪತ್ರಿಕೋದ್ಯಮದಲ್ಲಿ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳದೇ 
ಇರುವುದು ಈ ಅರಿವು. ಯಾವುದೇ ನಿರ್ದೇಶಕನ ಇಮೇಜಿನ ಹಿಂದಿರುವ ನಿಲುವು, 
ರಾಜಕೀಯ ಮನೋಧರ್ಮವನ್ನು ವಿಮರ್ಶಕರು ಗಮನಿಸಬೇಕು. ಜನಸಾಮಾನ್ಯರಿಗೆ 
ಇದೆಲ್ಲ ಅರ್ಥವಾಗುವುದಿಲ್ಲ ಎಂದು ವಿಮರ್ಶಕರು ತಿಳಿಯುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಅದು ಸುಳ್ಳು. 
ಅವನಿಗೆ ಎಲ್ಲವೂ ಅರ್ಥವಾಗುತ್ತದೆ. ಅದನ್ನವನು ಹೇಳದೇ ಇರಬಹುದು. ಹೇಳದೇ 
ಇದ್ದ ಮಾತ್ರಕ್ಕೆ ಅರ್ಥವಾಗಿಲ್ಲ ಎಂದು ನಿರ್ಧರಿಸುವುದು ಅಪಾಯಕಾರಿಯಾದದ್ದು. 
ಅವನಿಗದು ಇಷ್ಟವಾಗದೇ ಇದ್ದಿರಬಹುದು; ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಅರ್ಥವಾಗಿದ್ದರೂ ರುಚಿಸದೇ 
ಹೋಗಿದ್ದಿ ರಬಹುದು. 


ಅದೇನೇ ಇರಲಿ, ಸಿನೆಮಾ, ವಿಮರ್ಶೆ ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಪೂರಕವಾಗಿ ಬೆಳೆಯುತ್ತ 
ಬರಬೇಕಿತ್ತು. ಅದು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಆಗಿಲ್ಲ. ಒಳ್ಳೆಯ ಸಿನೆಮಾ ಬೆಳೆಯುತ್ತ ಬಂದ ಹಾಗೆ 
ವಿಮರ್ಶೆಯ ಮಟ್ಟವೂ ಬೆಳೆಯುತ್ತ ಹೋಗಬೇಕು. ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ವಿಮರ್ಶೆ ಬೆಳೆಯುತ್ತಿದ್ದ 
ಹಾಗೆ ಸಿನೆಮಾದ ಮೂವ್‌ಮೆಂಟ್‌ ಕುಂಠಿತವಾಯಿತು. ಮೂವ್‌ಮೆಂಟ್‌ ಕುಂಠಿತವಾದ 
ಹಾಗೆ ವಿಮರ್ಶೆಯ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಗಳೆಲ್ಲ ಬದಲಾಗಿ ಬಿಟ್ಟವು. ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಮಾಧ್ಯಮದ 
ಬಗ್ಗೆ ಪ್ರೀತಿ ಇರಬೇಕು. ನನಗೆ ಮಾಧ್ಯಮದ ಬಗ್ಗೆ ಪ್ರೀತಿಯಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ 
ರವಿಚಂದ್ರನ್‌ನಂಥವರು ತೆಗೆಯುವ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನೂ ಮುಕ್ತತೆಯಿಂದ ಅನುಭವಿಸಲು, 


೮ ಸಂಚಯ 


ಆನಂದಿಸಲು ನನಗೆ ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಎಷ್ಟೋಸಲ ಈ "ಆರ್ಟ್‌ಸಿನೆಮಾ' ಗಳನ್ನು ನೋಡುವಾಗಲೇ 
ಬಹಳ ಮುಜುಗರವಾಗುತ್ತಿ ರುತ್ತದೆ. ಕಥೆಯನ್ನು ಬಿಗಿಯಾಗಿ ಹೇಳಿ, ಎರಡು ಗಂಟೆಗಳ 
ಕಾಲ ನಮ್ಮನ್ನು ಹಿಡಿದು ಕೂಡಿಸುವುದೇ ಸಿನೆಮಾ ಒಳ್ಳೆಯದಿತ್ತು ಎನ್ನು ವುದಕ್ಕೆ 
ಮಾನದಂಡವಾಗಬಾರದು. ಜನಪ್ರಿಯ ಸಿನೆಮಾದ ರಡಿ ಎಂಥ ಇಮೇಜನ್ನು 
ಬಳಸುತ್ತಾನೆ, ಅದರ ಮೂಲಕ ಏನನ್ನು ಹೇಳಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಿದ್ದಾನೆ ಎಂದು ನಾವು 
ಗಮನಿಸಬೇಕು. ಜನಪ್ರಿಯ ಸಿನೆಮಾ ಅಂದರೆ ಸ ಅನ್ನುವ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು 
ತೆಗೆದುಹಾಕಬೇಕು. ಜನಪ್ರಿಯ ಸಿನೆಮಾ ಹಾಗೂ ಗಂಭೀರ ಸಿನೆಮಾಗಳೆರಡನ್ನೂ ಗಂಭೀರವಾಗಿ 
ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳ ಬೇಕು. 


ವಿಮರ್ಶೆ ಬೆಳೆದಿಲ್ಲ ಎಂದಷ್ಟೇ ಹೇಳಿದರೆ ಸಾಲದು; ನಮ್ಮಲ್ಲಿ 111. 780೧0 
ಸಹ . ಬೆಳೆದಿಲ್ಲ. ಹೊಸ ಇಮೇಜನ್ನು ಹುಡುಕುವ ಯಶಸ್ವಿ ಪ್ರಯತ್ನಗಳು ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ 
ಕಂಡುಬರುತ್ತವಷ್ಟೆ. ಯಾವುದೇ ಚಿತ್ರ ಯಶಸ್ವಿ ಯಾದಾಗ ಅದು ಹಿ " ಆಫೀಸ್‌ ಯಶಸ್ಸೊ 0ದೇ 
ಅಲ್ಲ, ಅಲ್ಲಿ ಹೊಸ ಇಮೇಜನ್ನು ಮಡುಜವ ಯತ್ನ ಖಂಡಿತವಾಗಿಯೂ ಆಗಿರುತ್ತದೆ. 
ಅದು 'ಪ್ರೇಮಲೋಕ' ದಂಥ ಚಿತ್ರ ವೇ ಹಿಜ್‌ ಅಥವಾ ಓಡದೇ ಇರುವ ಒಳ್ಳೆಯ 
ಚಿತ್ರವೇ ಆಗಿರಬಹುದು. ಆದರೆ ನಮ್ಮ ವಿಮರ್ಶೆ ಅದನ್ನು ಗುರುತಿಸಿಲ್ಲ ಅಥವಾ ವಿಮರ್ಶಕನನ್ನು 
ಕೆಣಕುವಷ್ಟು ಶಕ್ತಿ ಅದಕ್ಕಿಲ್ಲವೋ ಏನೋ. 


ಆದರೆ ಇಂಥ ಪ್ರಯತ್ನಗಳು ನಡೆಯುತ್ತಲೇ ಇಲ್ಲ. ಒಂದು ಚಿತ್ರ ಯಶಸ್ವಿಯಾದರೆ 
ಅದಕ್ಕೆ ಕಾರಣಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ನಿರ್ದೇಶಕರುಗಳಾದರೋ ಒಂದೆಡೆ ಸೇರಿ ಚರ್ಚಿಸುವ 
ಪ್ರಯತ್ನ ಮಾಡುತ್ತಿಲ್ಲ. ಯಾವ ಅಂಶ ಜನಕ್ಕೆ ರುಚಿಸಿತು, ಎಂಥ ರಚನಾಕ್ರಮ ಜನರನ್ನು 
ಮುಟ್ಟಿತು ಎಂದು ಯಾರೂ ಗಂಭೀರವಾಗಿ ವಿಶ್ಲೇಷಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಒಂದುಸಲ ಯಶಸ್ವಿ ರಯಾದದ್ದ ನ್ನು 
ಅನುಕರಿಸಿದರೆ. ಅದು ಸಫಲವಾಗದೇ ಹೋಗಬಹುದು. ಕನಿಷ್ಠ ಪಕ್ಟ ಅದನ್ನು 
ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲು ಸಾಧ್ಯವಾದರೆ ನಮಗೆ ಸಿನೆಮಾದ ರಚನಾಕ್ರಮವೂ ಅರ್ಥವಾಗುತ್ತದೆ. 
ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ ಮಾಡಿ ಫಾರ್ಮುಲಾಗಳನ್ನು ಕಂಡುಹಿಡಿದರೆ. ಪ್ರಯೋಜನವಿಲ್ಲ. ಒಂದೇ 
ಫಾರ್ಮುಲಾವನ್ನು ಮತ್ತ ಮತ್ತೆ ಬಳಸಲಿಕ್ಕೂ ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಆ ಫಾರ್ಮುಲಾದಲ್ಲಿ ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ 
ಮಿಂಚುಗಳಿದ್ದರೆ ಜನ ಅದಕ್ಕೆ ಆಕರ್ಷಿತರಾಗುತ್ತಾರೆ. ಒಂದು ಉದ್ಯಮವಾಗಿ ಸಂಶೋಧನೆ 
ಮತ್ತು ಅಭಿವೃದ್ಧಿಯನ್ನು ಕೈಗೆತ್ತಿಕೊಂಡಾಗ ಮಾಡಬೇಕಾದ ಕೆಲಸ ಇದು. ಆ ಮಿಂಚುಗಳ 
ನಿಜವಾದ ವೋಲ್ಟೇಜ್‌ ಏನು ಎಂಬುದನ್ನು ಕಂಡುಹಿಡಿಯುವುದಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೇ ಅವುಗಳ 
ಅಪಾಯ, ಶಕ್ತಿಯೆರಡನ್ನೂ ಬೆಳಕಿಗೆ ತರುವುದು ಎಮರ್ಶಕನೊಬ್ಬನ ಕಾರ್ಯ ಆಗಬೇಕು. 
ಬರೀ ಮಿಂಚುಗಳನ್ನು ಗುರುತಿಸಿ ಬಿಟ್ಟುಬಿಡುವುದೂ ಸರಿಯಲ್ಲ. ಹಾಗೆ ಮಾಡುವಾಗ 
ಮಹತ್ತ ತಪೂರ್ಣವಲ್ಲದ "ವಿವರಗಳೇ, ಮುಖ್ಯವಾಗಿ 0೦೧-7811811/ಆ ೮011೦೦5 ಮಬ್ಬು ಗುತ್ತವೆ. 
ಆದೇ. ಮತ್ತೊಂದು ಬಗೆಯ ವಿಮರ್ಶೆಯಲ್ಲಿ, ಒಂದು ಸಣ್ಣ ವಿವರ ಹಿಡಿದು. ಅದು 
ಏನನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಿ ರಬಹುದು ಎಂದು ಹುಡುಕುವ ಪ್ರವೃತ್ತಿ ಮುಖ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಪ್ರಬಲವಾದ 
ಕಥಾಹಂದರವಸ್ತೇ ಹೇಳಿಕೆಯಾಗಿ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳಲು ವ ವಿಮರ್ಶೆ ತಯಾರಿರುವುದಿಲ್ಲ. 


ವಿವರಗಳನ್ನು ತೂಗುತ್ತ, ತೂಗುತ್ತ ಅದರ ಎಲ್ಲ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಚರ್ಚಿಸುವ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ 
ಕುತೂಹಲಕಾರಿಯಾಗಿ ಇರುತ್ತದೆ. 


ಒಳ್ಳೆಯ ಜನಪ್ರಿಯ ಸಿನೆಮಾದಲ್ಲಿ ಇಂಥ ಮಿಂಚುಗಳೇ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗುವುದು ಹೆಚ್ಚು. 
ಜ 


ಸಂಚಯ 
೯ 


ಒಬ್ಬ ಸಾಮಾನ್ಯ ಪ್ರೇಕ್ಟಕ ಬಹುಶಃ ಅದನ್ನು ಕರಾರುವಾಕ್ಕಾಗಿ ಗುರುತಿಸಲಾರ. ಆದರೆ 
ಅವನು ಅದನ್ನು ಅನುಭವಿಸುತ್ತಾನೆ. ಯಾವುದೋ 10 ಅಂಶ ಯಶಸಿ ರಯಾಯಿತು 
ಅಂದಕೂಡಲೇ- ಅದನ್ನು ಸಾರಾಸಗಟಾಗಿ ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳುವುದು ತಪ್ಪು. ಧರಣ 
ಹೇಳುವುದಾದರೆ, "ಶರಪಂಜರ'ದ ಕಿತ್ತ ಲೆಹಣ್ಣು ಬೀಳುವ ದೃಶ್ಯ. ಅದು ರೋಚಕವಾಗಿತ್ತು, 
ಜನಕ್ಕೆ ಖುಷಿಯಾಯಿತು, ನಿಜ. ಆದರೆ ಅದು ಏನನ್ನು ಹೇಳಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಿದೌ 


ಪ್ರತಿಯೊಂದನ್ನು 9187700065 ಆಗಿಸುವುದು ಒಂದು ಜಾಹೀರಾತು ಚಿತ್ರದ 
ಗುಣ. ಒಂದು ಫ್ರೇಮಿನಲ್ಲಿ ಒಂದು ಬಕೆಟ್ಟಿನ ಅಗತ್ಯ ಇದೆ ಎಂದುಕೊಳ್ಳೋಣ. 
ಮಾರುತ್ತಿರುವ ಉತ್ಪನ್ನ ಬೇರೆ ಇನ್ನೇನೋ "ಆದರೂ 1 ಶುಭ್ರವಾದ ಹೊಸ 
ಬಕೆಟ್ಟನ್ನು ತಂದು ಅಲ್ಲಿಡುತ್ತಾರೆ. ಅದೇ ಒಂದು ಕಲಾಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ಗಲೀಜಾದ 
ಬಕೆಟ್‌ ೪1 ಇಮೇಜ್‌ ಆಗಿದ್ದು, ಅದಕ್ಕೆ ರಾಜಕೀಯ ಧ್ವನಿವಂತಿಕೆಗಳಿರುತ್ತವೆ. 
ಎಂ.ಎಚ್‌. ಕೃಷ್ಣಯ್ಯನವರು ಒಮ್ಮೆ " ಮಾತನಾಡುವಾಗ ಸಮೂಹ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ 
"ಗುಂಪು' ("ಸಮೂಹ' ಅಲ್ಲ) ಇರುವುದರಿಂದ ನಮ್ಮ ರುಚಿಗಳನ್ನು ಇಳಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತೇವೆ. 
ಸಾಮಾನ್ಯೀಕರಣವನ್ನು ನಿರೀಕ್ಷಿಸುತ್ತೇವೆ ಎನ್ನು ವಾಗ "೧೦೩೪ /5 ೧1೮(್ರ/ 
ಯ ಬಗ್ಗೆ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸಿದ್ದರು. ಅದು” ನನಗೆ ಪಿ ಬ್ರಿಯವಾದ ವ್ಯಾಖ್ಯಾನ. ಜೀವನ ನಮಗೆ 

ಪ್ರಿಯವಾಗುವ, "ಮುದ್ದಾದ ಅಂಶಗಳಿಂದ ಡೆ ಎಂದಷ್ಟೇ ಭ್ರಮಿಸದೆ, ನಮ್ಮ 
ನ್ಯೂನತೆ, ದೋಷಗಳನ್ನೂ ಕಾಣಿಸುವ ಯತ್ನ ಕಲೆಯಲ್ಲಿ ಇರಬೇಕು. ಒಳ್ಳೆಯ ಕಲ 
ಸುಂದರವಾದದ್ದರ ಜೊತೆಗೆ 'ಸತ್ಯವಾದದ್ದನ್ನೂ ಹೇಳುತ್ತದೆ. ನಮ್ಮ ದೌರ್ಬಲ್ಯ, ಶಕ್ತಿಗಳೆರಡನ್ನೂ 
ಕಲೆ ಗುರುತಿಸಿಕೊಟ್ಟಾಗ ದೊರೆಯುವ ಅರಿವೇ "ಸೌಂದರ್ಯಾನುಭೂತಿ. 


ಸಿನೆಮಾದ ಎಲ್ಲ ಪರಿಕರಗಳೂ ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಈ ನಿಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಕ್ರಿಯಾಶೀಲವಾಗಿರುತ್ತವೆ. 
ಎಲ್ಲೋ ಒಂದು ಕಡ ಇದ್ದಕ್ಕಿದ್ದಂತೆ ಪೆ ಫ್ರೇಕ್ಚಕನಲ್ಲಿ ಚುರುಕು” ಮುಟ್ಟಿಸಿ ಅರಿಯುವ 
ಕ್ರಮವನ್ನು ಅವು ಬೇರೆಯಾಗಿ ಓದು ಇಂಥ ಕ್ಪಣ ಮೈಮರೆಸುವ ಕ್ರಮದಿಂದ 
ಬರುತ್ತ ದೋ ಅಥವಾ ನಿಮ್ಮ ಅರಿವಿಗೆ ಚುರುಕು ಮುಟ್ಟಿಸಿ ಅದನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿ ಸುವ ಕ್ರಮದಿಂದ 
ಬರುತ್ತದೋ ಎಂಬುದು ಮುಖ್ಯ. ಸಿನೆಮಾದಲ್ಲಿ ಫ್ರೇಂಗಳು ದೃಶ್ಯವಾಗಿ ಮಾತ್ರ 
ಸುಂದರವಾಗಿದ್ದು, ಒಂದು ಜ್‌ ರಮ್ಯತೆಯಿಂದ ತುಂಬಿ ತುಳುಕುತ್ತಿದ್ದರೆ ಅದು 
ಮೈಮರೆಸುವ ಕ್ರಮ ಆಗುತ್ತದಪ್ಪೆ. ಆದರೆ ಸ ನಮ್ಮ ನೋಡುವ, ಕೇಳುವ, "ಗ್ರಹಿಸುವ, 
ಈ ಸಾಕ ಕ್ರಮವನ್ನು ಬದಲಾಯಿಸುವಂಥದ್ದಾಗಬೇಕು. 


ಚಲಿಸುವ ಚಿತ್ರಗಳ ಮೂಲಕ, ಕಿವಿಯ ಮೂಲಕ ಸಿನಿಮಾ ನಮಗೆ ಅನುಭವವನ್ನು 
ಸೃಷ್ಟಿಸಿಕೊಡುತ್ತದೆ. ಕಣ್ಣಿನ ಮೂಲಕ ನಮಗೆ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಕಂಡದ್ದೂ ಕೂಡ 
ಪ್ರಪಂಚದ ವಸ್ತ್ರ ಮಾತ್ರವಾಗಿ ಉಳಿಯಡೆ, ಒಂದು ಕಲಾಕೃತಿಯ 

| ಅಮೂರ್ತವಾದದನ್ನು ಹೊಳೆಯಿಸುವುದೇ ಸಿನಿಮಾ “ನಮಗೆ 


ಕೊಡುವ ಮಹತ್ವದ ಅನುಭವ. 


- ಯು. ಆರ್‌. ಅನಂತಮೂರ್ತಿ 
(""ಸಂಸ್ಕಾರ - ಸಿನಿಮಾ ಕುರಿತು'' ಲೇಖನದಿಂದ) 





೧೦ ಸಂಚಯ 


ತಲುಪುವ ತವಕ 
- ಫಣೆ ರಾಮಚಂದ್ರ 


ಸಿನಿಮಾದ ಉದ್ದೇಶ ಒಳಗಿನ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ಹೊರಗೆಡುಹುವುದು. ಇದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ 
ವರ್ಗದ ಪ್ರೇಕ್ಚ ಕರನ್ನು ತಲುಪುವ ಉದ್ದೆ ಶಕ್ಕೆ ತಕ್ಕನಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ರೂಪುಗೊಳ್ಳ ಬೇಕು. 
ಸಜಿ ಚನ “ಒಂದು ಚಿತ್ರದ ಉದ್ದೆ (ಶವಾಗಿದ್ದಾಗ ಅದು "ರಂಜಿಸದೇ ಹೋದರೆ 
ಆ ಚಿತ್ರ ವಿಫಲ ಅಂತ. ನೀತಿ ಹೇಳುವುದು, ಸಂದೇಶ “ಾರುವುದೂ ಚಿತ್ರದ ಉದ್ದೇಶ. 
ಆದರೆ ಅದು ಜನರನ್ನು ತಲುಪಬೇಕು. "ಡಾಕ್ಟರ್‌ ಕೋಟ್ನಸ್‌ ಕಿ ಅಮರ್‌ ಕಹಾನಿ' 
ನೋಡಿ ಮೈಸೂರಿನಲ್ಲಿ ಯಾರೋ ಒಬ್ಬರು ಸೇವೆ ಮಾಡಬೇಕು ಅಂದುಕೊಂಡರಲ್ಲ, 
"ಜೀವನ ಚೈತ್ರ' ನೋಡಿ ಹೆಂಡ ಕುಡಿಯಬಾರದು ಅನ್ನುವ ಪರಿಣಾಮ ಉಂಟಾಯಿತಲ್ಲ, 
ಇಂಥ ಕಡೆಯಲ್ಲೆಲ್ಲ ಸಿನಿಮಾದ ಉದ್ದೇಶ ಸಾರ್ಥಕವಾಗುತ್ತ ದೆ. "ಗೆಜ್ಜೆ ಪೂಜೆ' ಯನ್ನು ನೋಡಿ 
ನನ್ನ ಸಂಬಂಧಿಕರೇ ಒಬ್ಬರು ವೇಶ್ಯೆಯ ಮಗಳನ್ನು ಮದುವೆಯಾಗಲು ಮುಂದಾದರು. 
ಈ ರೀತಿಯ ಮನಃಪರಿವರ್ತನೆಯಿಂದಲೇ ಒಂದು ಚಿತ್ರದ ಉದ್ದೇಶ ಸಾರ್ಥಕವಾಗಬೇಕು. 


ಜೊತೆಗೆ ಜನ ಯಾವ ಉದ್ದೇಶ ಇಟ್ಟುಕೊಂಡು ಸಿನಿಮಾ ನೋಡಲು ಬರುತ್ತಾರೋ 
ಆ ಉದ್ದೆ ೇಶವನ್ನು ಸಿನಿಮಾ ಪೂರೈಸಬೇಕು. ಅವರ ನಿರೀಕ್ಷೆ ಗಳನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ಸಿನಿಮಾ 
ಮಾಡದಿದ್ದರೆ ಸಿನಿಮಾ ವಿಫಲವಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ಚೌಕಟ್ಟಿನೊಳಗೇ ನಾವು ನಮ್ಮ ನೀತಿ 
ಸಾರಬೇಕು. ನಮ್ಮ ಪುರಾಣಗಳಲ್ಲಿ ಶ್ರೀರಾಮ, ಸತ್ಕ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ ಮತ್ತಿತರ ಪಾತ್ರ ಚಿತ್ರಣಗಳಿವೆ. 
ವಾಲ್ಮೀಕಿ ರಾಮನನ್ನೂ ಚಿತ್ರಿಸಿದ್ದಾನೆ, ರಾವಣನನ್ನೂ ಚಿತ್ರಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಅದರ ಉದ್ದೇಶ 
ಸತ್ಯ, ಆದರ್ಶ, ಒಳಿತಿಗೇ ಎಂದೆಂದಿಗೂ ಜಯ ಎಂಬುದನ್ನು ಹೇಳುವುದು. ನಾವು ಕಮರ್ಷಿಯಲ್‌ 
ಸಿನಿಮಾದೋರು ಹೀರೋನ ಆದರ್ಶಪ್ರಾಯ ವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗಿ ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತೇವೆ. ಎಲನ್‌ನ ಕೆಟ್ಟವನಾಗಿ 
ತೋರಿಸುತ್ತೆ ೇೀವೆ. ಕೊನೆಗೆ ಸತ್ಯಕ್ಕೇ ಜಯ ಅಂತ ಹೇಳುತ್ತೆ ೇೀವೆ. ಆಗಬೇಕಾಗಿರುವುದೂ 
ಇದೇನೇ. ಆದರೆ ಇಂದಿನ ಆಧುನಿಕರು ಸತ್ಯ, ಆದರ್ಶಗಳನ್ನೆಲ್ಲ ಗೌಣವಾಗಿ ಕಾಣುತ್ತಾರೆ; 
ಅವರ ವಾದವೇ ಬೇರೆ - ನಾಯಕನಲ್ಲೂ ದೌರ್ಬಲ್ಯಗಳಿರುವುದಿಲ್ಲ ವೇ, ಅವನೂ ಎಲ್ಲರಂತೆ 
ಮನುಷ್ಯನಲ್ಲವೇ ಎಂಬೆಲ್ಲ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳನ್ನು ಹುಟ್ಟುಹಾಕುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ಇದು ತುಂಬ ತಪ್ಪು. 
ಯಾಕೆಂದರೆ ಜನ ಹೀರೋನ ಅನುಸರಿಸುತ್ತಾ ರೆಯೇ “ಹೊರತು. ವಿಲನ್‌ನನ್ನಲ್ಲ. ರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌ 
ಏನು ಮಾಡುತ್ತಾರೋ ಅದನ್ನು ಅವರ. ಫ್ಯಾನ್‌ಗಳು ಅನುಸರಿಸುತ್ತಾರೆ. 


ಕೊಲೆ ಮಾಡುವ ತಂತ ಶ್ರವನ್ನೇ ಜನರಿಗೆ ತೋರಿಸುವುದು ನಿರ್ದೇಶಕನ ಉದ್ದೆ ಶವಾಗಿದ್ದು, 
' ಅದು ಜನರನ್ನು ತಲುಪಿದರೆ ಆ ಚಿತ್ರ ಯಶಸ್ವಿಯಾದಂತೆಯೇ. ಆದರೆ ತಾನು 
ತೋರಿಸುತಿ ರುವುದು ಸರಿಯೇ, ತಪ್ಪೇ ಎಂಬ ವಿವೇಕ ನಿರ್ದೇಶಕ, ನಿರ್ಮಾಪಕರಲ್ಲಿ 
ಇರಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಶ್ರೇಷ್ಠ ನಿರ್ದೇಶಕರ ಉದ್ದೇಶ ಯಾವಾಗಲೂ ಒಳ್ಳೆ ಯದಾಗಿರುತ್ತದೆ. 
"ರಾಮ್‌ ತೇರಿ' ಗಂಗಾ ಮೈಲಿ' ಚಿತ ಕ್ಕಾಗಿ ರಾಜ್‌ಕಪೂರ್‌ ಅರೆನಗ್ನ ಪೋಸ್ಟರ್‌ ಹಾಕಿದ್ದರು. 
ಅದನ್ನು ನೋಡಿ ಸಿನಿಮಾ ನೋಡಲು ಬಂದ ಜನಕ್ಕೆ ತಾಯಿ. ಹಾಲು ಕುಡಿಸುವುದನ್ನ 
ಸೆಕ್ಸ್‌ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನೋಡಬೇಡಿ'' ಅಂತ ತತ್ವ ಹೇಳಿ ಆದ ದೃಷ್ಟಿಕೋನ, ಮನಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು 
ಬದಲಾಯಿಸಿ ಕಳಿಸಿದರು. ಜನರಿಗೆ ಇದರ ಕ್ಯಾತೆ ಮನಮುಟ್ಟಿತು. ಹೀಗೆ ಮನರಂಜನೆಗಾಗಿ 
ಜನರನ್ನು ಕರೆದು ಮನಃಪರಿವರ್ತನೆ ಮಾಡಿ ಕಳಿಸುವುದು ಸಿನಿಮಾದ ಜವಾಬ್ದಾರಿ ಆಗಬೇಕು. 


ಸಂಚಯ 
೧೧ 


ಎರಡೂವರೆ ಗಂಟೆ ಕೂತು ನೋಡಿದ್ದನ್ನು ಬರಿ ನಕ್ಕು ಮರೆಯುವಂತೆ ಮಾಡದೆ, 
ಮನರಂಜನೆಯ ಮೂಲಕ ಅವರ ಮುಂದಿಟ್ಟ ಸಮಸ್ಯೆಯ ಗುಂಗಿನಲ್ಲಿ ಅವರು ನಂತರವೂ 
ಇರುವಂತೆ ಮಾಡಬೇಕು. ಯಾವ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನನ್ನು ತಲುಪಬೇಕು ಎನ್ನುವುದು 
ನಿರ್ದೇಶಕ ಮಾಡಬೇಕಾದ ನಿರ್ಧಾರ. 


ಇದಕ್ಕೆ ಎರುದ್ದವಾಗಿ ಕಲಾತ್ಮಕ ಚಿತ್ರಗಳು ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ವಿಫಲವಾಗಿವೆ. 
ಅವರು ಯಾವುದೋ ಗೊತ್ತೇ ಇರದ ಸಮಸ್ಯೆ ಬಗ್ಗೇನೋ, ಎಲ್ಲೋ ಇರುವ ಜನಾಂಗಗಳ 
ಬಗ್ಗೇನೋ ಮಾತಾಡ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಅದು "ಯೂನಿವರ್ಸಲ್‌' ಸಮಸ್ಯೆ ಅಲ್ಲ. ಜೊತೆಗೆ 
ಗಹನವಾದ ಸಮಸ್ಯೆ ಬಗ್ಗೆ ಮಾತಾಡೋದಪ್ಪೇ ದೊಡ್ಡ ವಿಷಯ ಅಲ್ಲ; ಆ ಸಮಸ್ಯೆಯಿಂದ 
ಹೇಗೆ ಹೊರಬರಬೇಕು ಅನ್ನೊ ೇ ಮಾರ್ಗ ಸೂಚಿಸುವುದು ಮುಖ್ಯ. ಇಂಥ ಸಿನಿಮಾಗಳಿಂದ 
ಏನಾದರೂ ಮನಃಪರಿವರ್ತನೆಯಾದ ಉದಾಹರಣೆಗಳಿವೆಯೇ, ನೀವೇ ಹೇಳಿ. ಅವರು 
ಯಾವುದೇ ಸಮಸ್ಯೆ ಬಗ್ಗೆ ಮಾತಾಡಿದರೂ ಎಷ್ಟು ಜನ ಆ ಸಿನಿಮಾ ನೋಡ್ತಾರೆ? 
ಜನ ಸಿನಿಮಾ ನೋಡದೇ ಹೋದಮೇಲೆ ಏನು ಪ್ರಯೋಜನ ಆಯ್ತು? ಅಲ್ಲದೆ, 
"ಸೆಕ್ಸ್‌' ಕಲಾತ್ಮಕ ಚಿತ್ರಗಳಿಗೆ ವಸ್ತುವಾದ ಹಾಗೆ ಇನ್ಯಾವುದಕ್ಕೂ ಆಗಲಿಲ್ಲ. ನಮ್ಮ 
ದೇಶದಲ್ಲಿ ಸೆಕ್ಸ್‌ ಒಂದು ಸಮಸ್ಯೆಯೇ ಅಲ್ಲದಿರುವಾಗ, ಕಲಾತ್ಮಕ ಚಿತ್ರದವರಿಗೆ ಯಾಕೆ 
ಅದು ಅಷ್ಟು ದೊಡ್ಡ ಸಮಸ್ಯೆಯಾಯಿತು? 


ಇದರಲ್ಲಿ ಸರ್ಕಾರದವರ ಪಾಲೂ ಇದೆ. ಸರ್ಕಾರದವರು ಅವರಿಗೆ ಹಣ, 
ಸೌಕರ್ಯಗಳನ್ನೆಲ್ಲ ಒದಗಿಸಿಕೊಡುತ್ತಾರೆ. ನನ್ನ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಆ ಹಣವೆಲ್ಲ ಇಂದು 
ವ್ಯರ್ಥವಾಗುತ್ತಿ ದೆ. ಅವರುಗಳು ಸರ್ಕಾರವನ್ನು ಒಲಿಸಿಕೊಂಡು ಪ್ರಶಸ್ತಿಗಳಿಗಾಗಿ ಒಂದು 
ಲಾಬಿ ಥರ ಮಾಡಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ನಾಲ್ಕು ಗೋಡೆಗಳ ಮಧ್ಯೆ ಕುಳಿತುಕೊಂಡು ತಮ್ಮನ್ನೇ 
ಮಹಾ ಬುದ್ಧಿವಂತರು ಅಂತ ಕರೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ಸರ್ಕಾರದವರು ನಡೆಸುವ 
ಅಂತರರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಚಲನಚಿತ್ರೋತ್ಸ ವಗಳ ಅಭಿರುಚಿಯೂ ಕೆಳಮಟ್ಟ ದ್ಹು. ಜನ ಅವುಗಳಿಗೆ 
ಮುಗಿಬೀಳುವುದೇ ಸೆನ್ಸಾ ರ್‌ ಆಗದ ಸಿನಿಮಾ ಸಿಕ್ಕುತ್ತೆ ಅಂತ। ಇಂಥ ದಂಧೆಗಿಂತ ನಾವು 
ಕಮರ್ಷಿಯಲ್‌ ಸಿನಿಮಾದವರು ಮಾಡುತ್ತಿರುವುದು ಸಾವಿರ ಪಾಲು ಮೇಲು. ಸಿನಿಮಾದ 
ನಿಜವಾದ ಉದ್ದೇಶ ಸಾರ್ಥಕವಾಗುತ್ತಿರುವುದು ಕಮರ್ಷಿಯಲ್‌ ಸಿನಿಮಾದಿಂದಲೇ ಹೊರತು 
ಆರ್ಟ್‌ ಸಿನಿಮಾದಿಂದಲ್ಲ. 


ತಾಂತ್ರಿಕವಾಗಿ ಒಬ್ಬ ನಿರ್ದೇಶಕ ಕೊನೆಯವರೆಗೂ ೦16/8! ಆಗಿ ಉಳಿದುಕೊಳ್ಳಲು 
ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ತಂತ್ರಜ್ಞಾನದ ಬೆಳವಣಿಗೆಯ ಫಲವಾದ ಯಾವುದೇ ತಂತ್ರವೇ ಆಗಲಿ, 
ಒಬ್ಬ ನಿರ್ದೇಶಕ ಹೊಸದಾಗಿ ಬಳಸಿದಾಗ ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಮತ್ತೆ ಮತ್ತೆ 
ಅದನ್ನು ಬಳಸಿದಾಗ ಅದರ ೦101೧೫/ ಕಳೆದುಹೋಗುತ್ತದೆ. ಅದರಲ್ಲಿ ನಿರ್ದೇಶಕನದ್ದು 
ಎನ್ನುವುದು ಏನೂ ಉಳಿದಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ ನಿರ್ದೇಶಕ ಜೀವಂತವಾಗಿ ಉಳಿಯುವುದು 
ತಾನು ಆರಿಸಿಕೊಂಡ ವಸ್ತುಗಳಿಂದ ಮತ್ತು ಅದನ್ನು ಆತ ನಿರ್ವಹಿಸುವ ಶೈಲಿಯಿಂದ. 
ಈ ನಿಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ, ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲರೂ ತುಳಿದ ಹಾದಿಯನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಹೊಸ ಹಾದಿಗಳನ್ನು 
ತುಳಿಯಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿದವನು ನಾನು. ನಿರ್ದೇಶನ ನನಗೆ ಒಂದು ಪವಿತ್ರವಾದ ಕಲೆ. 
ದೇವರಲ್ಲಿ ನಂಬಿಕೆಯುಳ್ಳ ನಾನು ಇಂಥ ಭಾವನೆಯೊಂದಿಗೇ ಹುಡುಕಾಟ ನಡೆಸಿಕೊಂಡು 
ಬಂದಿದ್ದೇನೆ. ನಾನು ಚಿತ್ರಕತೆ ಮಾಡುವಾಗಲೇ ಪ್ರತಿ ದೃಶ್ಯ ಸ್ವಂತಿಕೆ ಉಳಿಸಿಕೊಳ್ಳ ಬೇಕು 


೧೨ ಸಂಚಯ 


ಮತ್ತು ಇದೆಲ್ಲ ಒಟ್ಟಾಗಿ ನಿರ್ಮಾಣವಾಗುವ ಕತೆ ಚರ್ವಿತ ಚರ್ವಣವಾಗಿರಬಾರದು ಅಂತ 
ಪ್ರಹತ್ನಿಸುತ್ತೆ ನೆ. ನನ್ನ ಚಿತ್ರದ ಒಂದು ದೃಶ್ಯವನ್ನೂ ಇನ್ನು ಹತ್ತು ವರ್ಷವಾದರೂ 
ಯಾರೂ ಟು ಸಾಧ್ಯವಾಗಬಾರದು. ಧೆ “ಗಣೇಶನ ಮದುವೆ' ಯಲ್ಲಿ, ನಲ್ಲಿ 
ದೃಶ್ಯ, ನಾಯಿ ದೃಶ್ಯ ಇವೆ. ಇವಕ್ಕೆ ತನ್ನದೇ ಆದ ಸ್ವಂತಿಕೆ ಇದೆ. ಜನ ಈ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿಯೇ 
ಎಷ್ಟೋ ವರ್ಷ 'ಅದನ್ನು ನೆನಪಿಟ್ಟುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. 


ನಿರ್ದೇಶಕ ಹಾಗೂ ನಿರ್ಮಾಪಕನ ಉದ್ದೇಶಗಳು ಬೇರೆಬೇರೆಯಾಗಿರುತ್ತವೆ. ಪ್ರೇಕ್ಟಕನ 
ಉದ್ದೇಶ ಮತ್ತೂ ಭಿನ್ನವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಯಾತು ಇವೆರಡರ ನಡುವಿನ ಅಂತರವನ್ನು 
ಯಶಸ್ವಿ ಯಾಗಿ ಬಸೆದು 71೩55 ಹಾಗೂ 018855 ಎರಡನ್ನೂ ತಲುಪುವನೋ ಅವನೇ 
ಒಳ್ಳೆಯ ನಿರ್ದೇಶಕ. ನನಗೆ ನಿರ್ಮಾಪಕ ಬಹಳ ಮುಖ್ಯ, ನನ್ನಲ್ಲಿರುವ ಕಲೆ ಹೊರಗೆ : 
ಬರಬೇಕಾದರೆ ಅವನೇ ಕಾರಣ. ಅವನು ಹಣ ಹಾಕದಿದ್ದ ರೆ ನಾನು. ಸಿನೆಮಾ ತೆಗೆಯುವುದು 
ಅಸಾಧ್ಯ. ಇಂಥ ಕಡೆ ಹೊಂದಾಣಿಕೆ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲೇಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಸಿನಿಮಾ 
ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲರೂ ಅದನ್ನು ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ, ಹೇಳಿಕೊಳ್ಳದೇ ಇರಬಹುದು. 
ಯೂನಿವರ್ಸಲ್‌ ಅಲ್ಲದೇ ಇರುವ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾದ ವಿಷಯವನ್ನು ಆರಿಸಿಕೊಂಡಾಗ ಜನಕ್ಕೆ 
ಇಷ್ಟವಾಗುವ ಹಾಗೆ ರೂಪಿಸುವುದು ಸವಾಲಿನ ಕೆಲಸ... ಜನ ತಮ್ಮನ್ನು ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ 
ತೋರಿಸಲಾಗುವ ವಸ್ತು, ಸಮಸ್ಯೆ, ಪಾತ್ರಗಳೊಂದಿಗೆ ತಮ್ಮದೇ ಆದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ 
ಗುರುತಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು ಬಹಳ ಮುಖ್ಯ. ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ಸಿನಿಮಾ ಗೆಲ್ಲುವುದು ಕಷ್ಟ. 
"ರಂಗನಾಯಕಿ'ಯನ್ನೇ ಇದಕ್ಕೆ ಉದಾಹರಣೆಯಾಗಿ ಕೊಡಬಹುದು. ಆದ್ದರಿಂದ ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ 
ಸ್ವಲ್ಪ ಸೆಕ್ಸ್‌, ಫೈಟ್‌ ಇಟ್ಟು ನಿರ್ಮಾಪಕನ ಉದ್ದೇಶ ತಣಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ 
ಇವೇ ಒಂದು ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾದ ಅಂಶ ಆಗಲು ಸಾಧ್ಯವೇ ಇಲ್ಲ. ನನ್ನ ಹೊಸ 
ಚಿತ್ರ "ಗಣೇಶ ಐ ಲವ್‌ ಯೂ' ನಲ್ಲಿ, ರೂಪ, ಕುರೂಪದ ನಡುವಿನ ಸಂಘರ್ಷವಿದೆ. 
ಅದರಲ್ಲಿ ನಾಯಕಿ ಹಲ್ಲುಬ್ಬಿ, ಕುರೂಪಿ. ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಕುರೂಪಿಯಾದವಳನ್ನೇ ಆ 
ಪಾತ್ರಕ್ಕೆ ಆರಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದಿತ್ತು. ಆಗ ಪಂಡಿತರೆಲ್ಲ ತುಂಬ "ನೈಜ'ವಾಗಿದೆ. ಅಂತ 
ತಲೆದೂಗುತ್ತಿದ್ದರು. ರಜತ ಎರಡೂವರೆ ಗಂಟೆ ಕುರೂಪಿಯನ್ನೇ ಮೋಷವುಡು ಯಾರಿಗೇ 
ಆಗಲಿ ಕಪ್ಪ, ಆದ್ದರಿಂದ ನಾನು ಸಿತಾರಳನ್ನ ಆ ಪಾತ್ರಕ್ಕೆ ಆರಿಸಿಕೊಂಡೆ. ಅವಳಿಗೇ 
ಹಲ್ಲುಬ್ಬು ಇಟ್ಟೆ. ಇದರಿಂದ ಸಿನಿಮಾ ನೋಡುವಾಗ ಪೆ ಪ್ರೆ ಕ್ಟ ಕನಿಗೆ ಸಿತಾರ ಚೆನ್ನಾ ಗಿದ್ದಾಳೆ 
ಏಂಬ ಭಾವನೆ" ಮನಸ್ಸಿನೊಳಗೆ ಇದ್ದೇ ಇರುವುದರಿಂದ ಅಸಹ (ವಾಗುವುದಿಲ್ಲ, ಜೊತೆಗೇ 
ಅವನು ಪಾತ್ರ ದೊಳಕ್ಕೂ 1೧:/01/6 ಆಗುತ್ತ ಹೋಗುತ್ತಾನೆ. ಅಲ್ಲಿಗೆ ನನ್ನ ಉದ್ದೇಶ 


ಜಾ ಎಂದಕ. 2. ಜ| ಉದ್ದೆ ಶವನ್ನೂ ಕಾಪಾಡಿದಂತಾಯಿತು. ಜೊತೆಗೆ ಪ್ರೇಕ್ವ ಕಕನ 
ನಿರೀಕ್ಷೆ ಯನ್ನು ಪೂರೈ ಸಿದಂತಾಯಿತು. 


ನನ್ನ ಪ್ರಕಾರ ತಂತ್ರವೆಂದರೆ ಒಂದು ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ ಮೂಡಿಬರಬೇಕಾದ ಭಾವ, ಭಾವನೆಗಳನ್ನು 
ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿ ಹೊರಹೊಮ್ಮಿಸುವ ಸಾಧನ. ಮನಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ತೋರಿಸುವ ಕೋನ 
ಕ್ಯಾಮರಾದ್ದಾ ಗಬೇಕು. ೧೪೧೯೧೫6 ೩೧೮16 ಮಾತ್ರ ಒಳ್ಳೆಯ. ತಂತ್ರ ಎನ್ನುವ 'ತಪ 
ಅಭಿಪ್ರಾ ಯವನ್ನು ವಿಮರ್ಶಕರು ಬೆಳೆಸುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. "ಗಣೇಶನ ಮದುವ” ಸ 
ಗಣೇಶ ಮಾಡಿದಾಗ ಫೋಟೋ ಕಾಮಿಕ್ಸ್‌ ಅಂತ ಬರೆದರು. ಈ ನಿರ್ದೇಶಕರಿಗೆ 1600- 
೧1೮೬6 ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ ಅಂತ ಹೇಳಲು ಆರಂಭಿಸಿದರು. ನೀವು ಇಂಗ್ಲಿಷ್‌ ಸಿನಿಮಾಗಳನು 
ನೋಡಿ. ಪಾತ್ರ ಗಳು ಚಲಿಸಿದರೆ ಮಾತ್ರ ಕ್ಯಾಮರಾ ಚಲಿಸುತ್ತದೆ; ಪಾತ್ರಗಳು ನಿಂತರ 


ಸಂಚಯ 
೧೩ 


ಕ್ಯಾಮರಾ ನಿಲ್ಲುತ್ತದೆ. ನಮ್ಮಲ್ಲೇನೇ ೩05/5ನ ನಿಲ್ಲಿಸಿಬಿಟ್ಟು ಕ್ಯಾಮರಾನ ಓಡಿಸುವುದು. 
ಆದರೆ ಪಾತ್ರದ, ಕತೆಯ ೧7006ಗೆ ಅನುಸಾರವಾಗಿ ಕ್ಯಾಮರಾ ಚಲನೆ ಇರಬೇಕು. 
ಅದನ್ನು ನಾನು 16000೧14೬6 ಅಂತ ಕರೀತೀನಿ. 


ಮಣಿರತ್ನಂ ಸಿನಿಮಾಗಳಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲೆ ೦ದರಲ್ಲಿ ಹೊಗೆ ಬರ್ತಾ ಇರುತೆ. ಒಂದು ಕಡೆ 
ಕತ್ತಲು ಮಾಡಿ, 0೩೦ 10! ಕೊಟ್ಟು ಹೊಗೆ ಹಾಕಿದ್ದನ್ನೇ "ಸೌರಿದರ್ಯ' ಅಂತ 
ಎಲ್ಲಾ ವರ್ಣಿಸಿದರು. ಈಗ ನಾನೂ ಸೋತುಬಿಟ್ಟೆ. ನನಗೂ" "ಬುದ್ಧಿ ವಂತರ' ಕೈಯಲ್ಲಿ 
ಬುದ್ಧಿವಂತ ಅನ್ನಿ ಸಿಕೊಳ್ಳ ಬೇಕು ಅನ್ನುವ ಆಸೆ ಇರುತ್ತ ದಲ್ಲ! "ಛೂ 'ದಾಣ' ದಲ್ಲಿ "ಜೈಲಿನ 
ಸೀನಿನಲ್ಲಿ ನಾನೂ ಹೊಗೆ ಹಾಕಿಬಿಟ್ಟೆ! 


ನನಗನ್ನಿಸೋದು ಭಾರತೀಯ ಸಿನೆಮಾ ಎಷ್ಟೇ ಮುಂದುವರೆದಿದ್ದರೂ ಆಡಿಯೋ 
ಮಾಧ್ಯಮವೇ ಹೊರತು ವಿಡಿಯೋ ಮಾಧ್ಯಮ ಅಲ್ಲ. "ಶೋಲೆ'ಯಂಥ 1/6/// 1600/10 
ಸಿನೆಮಾ ನೋಡಿದ ಮೇಲೂ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಉಳಿಯವುದು "“"ಅರೇ ಓ ಸಾಂಬಾ'' 
ಅನ್ನುವ ಸಂಭಾಷಣೆ. ನೋಡುವವರೆಗೆ ಮಾತ್ರ ವಿಡಿಯೋ ನಿಮ್ಮ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿರುತ್ತೆ. 
ದೃಶ್ಯವನ್ನು ನೀವು ನೋಡಿ ಅನುಭವಿಸಬೇಕು. ಆ ಅನುಭವವನ್ನು ಇನ್ನೊಬ್ಬರೊಂದಿಗೆ ' 
ಹಂಚಿಕೊಳ್ಳಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಸಿನಿಮಾ ಥಿಯೇಟರಿಗೇ ಹೋಗಿ ಆ ಚಿತ್ರ 
ನೋಡಬೇಕು. ಆದರೆ ಸಂಭಾಷಣೆಯನ್ನು ಮತ್ತೊಬ್ಬರೊಂದಿಗೆ ಹಂಚಿಕೊಂಡು ಅವರಿಗೆ 
ಅದರ ಅನುಭವ ಉಂಟು ಮಾಡಿಸಬಹುದು. ಈ ಅಂಶದಿಂದಲೇ ನಮ್ಮ ಚಿತ್ರಗಳಿಗೆ 
ಹೆಚ್ಚಿನ ॥01/ ಸಿಗುತ್ತದೆ. ವಿಡಿಯೋ ಪರಿಣಾಮಕ್ಕಾಗಿ ಸಿನಿಮಾ ನೋಡುವ ಮಂದಿ 
ಬಹಳ ಕಡಿಮೆ. 


ರ್ನರ್ಸ 7೫ 


ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಚಲನಚಿತ್ರ ವಿಮರ್ಶಕರ ಮನೋಭಾವ ಬದಲಾಗಬೇಕು. 
ಇವರೆಲ್ಲ ದಿನಬೆಳಗಾದರೆ "ಕನ್ನಡ ಚಲನಚಿತ್ರದ ಗುಣಮಟ್ಟ ಕುಸಿದಿದೆ' ಅಂತ ಸೆಮಿನಾರ್‌ 
ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಈಗ ತಮಿಳಿನಲ್ಲಿ 165 ಸಿನಿಮಾ ಬಂದರೆ ಎಲ್ಲೋ ಹತ್ತು ಗೆಲ್ಲುತ್ತೆ. 
ತೆಲುಗಿನಲ್ಲಿ ' ಈ ಪ್ರಮಾಣ 150ಕ್ಕೆ ಹತ್ತು ಇರಬಹುದು. ಹಿಂದಿಯಲ್ಲಿ 145ಕ್ಕೆ ಹತ್ತು 
ಇರಬಹುದು. ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಇದು 80ಕ್ಕೆ ಹತ್ತು ಇದೆ. ಇದು ಎಪ್ಪತ್ತರ ದಶಕದಲ್ಲೂ 
ಇದ್ದಿದ್ದೇ. ಆದರೆ ವಿಮರ್ಶಕರು ಮಾತ್ರ ಇಲ್ಲದ ಸಮಸ್ಯೆ ಸೃಷ್ಟಿಸಿಕೊಂಡು ಏನೋ 
ಕಳೆದುಕೊಂಡಿದ್ದೆ ೇವೆ ಎನ್ನುವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ವಿಮರ್ಶೆ ಬರೆಯುತ್ತಾರೆ. 


ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಗಮನಿಸಬೇಕಾದ ಸಮಸ್ಯೆಗಳು ಬೇರೆಯೇ ಇವೆ. ತಮಿಳುನಾಡು, ಆಂದ್ರದಂಥ 
ರಾಜ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಎ ಸೆಂಟರ್‌ ಮತ್ತು ಬಿ, ಸಿ ಸೆಂಟರ್‌ನವರ. ಅಭಿರುಚಿ ನಡುವೆ ತೀರ 
ವ್ಯತ್ಯಾಸ ಇಲ್ಲ. ಕನ್ನ ಡದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಅಗಾಧ ವ್ಯತ್ಕಾಸವಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲರನ್ನೂ ತೃಪ್ತಿ 


ಇಂ ಬವಗ ಕಷ್ಟ. " ಸುಪ್ರಭಾತ' ದಂಥ ಚಿತ್ರ ಬೆಂಗಳೂರಿನಲ್ಲಿ ನೂರು ದಿನ ಓಡಿದರೆ, 
ಬಿ..ಸಿ ಸೆಂಟರ್‌ನಲ್ಲಿ ಎರಡು ದಿನ ಕೂಡ ಓಡಲಿಲ್ಲ. 


ಎಂಭತ್ತ ರ ದಶಕರವರೆಗೆ ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರ ರಂಗವಷ್ಟೇ ಏಕೆ, ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರ ರಂಗವೇ 
ಕಲಾ "ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿ ಉಳಿದಿತ್ತು. ಅಲ್ಲಿ ಸವಿ ಪೌರಾಣಿಕ ವಸ್ತುವುಳ್ಳ, ದೇಶಭಕ್ತಿ, 
ಸಾಮಾಜಿಕ ಈ ಇದ್ದಂಥ ವಸ್ತು ವೈವಿಧ್ಯ ವಿರುವ ಚಿತ್ರಗಳು ಬರುತ್ತಿದ್ದವು. ಅಲ್ಲಿಂದ 
ಮುಂದೆ ಅದು ವ್ಯಾಪಾರಿ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿ ಬದಲಾಗುತ್ತ ಬಂತು. “ಅಲ್ಲಿಗೂ ಇಂಥ 
ಬದಲಾವಣೆ ಜರ ಕನ್ನ ಡದಲ್ಲಿ ಕಾಣಲಿಲ್ಲ. ರಾಜ್‌ಕಪೂರ್‌ ತಮ್ಮ ನಾಯಕಿಯರಿಗೆ 


೧೪ ಸಂಚಯ 





ಸ್ವಿಮಿಂಗ್‌ ಡ್ರೆಸ್‌ ಹಾಕಿಸಿದರು. ಆ ಸಿನಿಮಾಗಳು ಇಲ್ಲಿಗೆ ಬಂದಾಗ ನಮ್ಮ ಜನ ಅದಕ್ಕೆ 
ಸ್ಪಂದಿಸಿದರು. "ಇದನ್ನು ನೋಡಿ ಇದು ನಮ್ಮ ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲೂ ಬೇಕು ಅನ್ನುವ ನಿರ್ಮಾಪಕರು 
ಸೃಷ್ಟಿಯಾದರು. ಈಗೆ, 7017170 $70% "ೆ ಬರ್ರಾವಲ್ಲ, "ರತಿ ರಹಸ್ಕ' ದಂಥ ಮಲೆಯಾಳಿ 
ಸನಿಮಾಗಳು, ಇಂಥವುಗಳನ್ನು ನೋಡುವ ವರ್ಗ. ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಇದ್ದೇ ಇರುತ್ತೆ. ಅವರನ್ನು 

ನಾವು ತೃಪ್ತಿಪಡಿಸದಿದ್ದರೆ ಬೇರೆ ಭಾಷೆಯ ಸಿನಿಮಾದವರು ಆ ಕೆಲಸ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. 
ಮಲೆಯಾಳಿ ಸಿನಿಮಾ ಇಲ್ಲಿಗೆ ಬರದಿದ್ದರೆ ನಾವು "ಗುಣಮಟ್ಟ' ದ ಬಗ್ಗೆ ಮಾತಾಡಬಹುದು. 
ಅವರಿಗೆ ಬಾಗಿಲು ತೆರೆದು ನಾವು ಇಗ ಸಿನಿಮಾ ಮಾಡೋಲ್ಲ "ಅಂದರೆ, ಆ ವರ್ಗ 
ಅಲ್ಲಿಗೇ ನುಗ್ಗುತ್ತದೆ ಆದರೆ ಆ ವರ್ಗವನ್ನು ಕ್ರಮೇಣ ಅಲ್ಲಿಂದ ಒಳ್ಳೆಯ ಸಿನಿಮಾದತ್ತ 
ಸೆಳೆಯುವ ಕಾರ್ಯವೂ ಆಗಬೇಕಿದೆ. 


ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ವಿನಿಮಯದ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ ಎದೇಶಿ ಸಿನಿಮಾಗಳನ್ನು ಹರಿಬಿಟ್ಟರಲ್ಲ ಸರ್ಕಾರದವರು, 
ಅವರೇ ಆ ಆಕ್ರಮಣದ ಜವಾಬ್ದಾರಿ "ಹೊರಬೇಕು. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಮಗುವಿಗೂ "ವಾಹ್‌ವಾ' 
ಅನ್ನೋ ಥರ ಫೈಟ್‌ ಮಾಡಬೇಕು "ಅನ್ನುವ ಕಲ್ಪನೆ ಹಾವಾಗ ಬಂತು ಅಂದರೆ ಸರ್ಕಾರದವರೇ 
"ಎಂಟರ್‌ ದ ಡ್ತ್ಯಾ ಗನ್‌' ಥರದ ಸಿನಿಮಾನ ಇಲ್ಲಿ. ತಂದು ಬಿಡುಗಡೆ ಮಾಡಿದಮೇಲೆ. 
ಕಲ್ಪನಾರಂಥ ಜೂ ಅಭಿನೇತ್ರಿ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಯಾವಾಗ ಪ್ಯಾಂಟ್‌ ಹಾಕಿದರೋ ಅಲ್ಲಿಂದಲೇ 
ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಆ ಆಕ್ರಮಣದ ಪ್ರಭಾವ ಕಾಣಲಾರಂಭಿಸಿತು. ಅಲ್ಲಿ ಯವರೆಗೆ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಅಂತಹದು 
ಇರಲಿಲ್ಲ. 


ವಿಮರ್ಶಕರು ಇದನ್ನೆಲ್ಲ ಗಮನಿಸಬೇಕು. ಬರೀ ಸಿದ್ಧಾಂತ ಇಟ್ಟುಕೊಂಡು ಮಾತಾಡಬಾರದು. 
ನಮ್ಮ ವಿಮರ್ಶೆಯಲ್ಲಿ ಕೆಲವು ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳು ಕಾಲಕಾಲಕ್ಕೆ ಚಾಲ್ತಿಯಲ್ಲಿರುತ್ತವೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ, 
ಮೇಲೋಡ್ರಾಮಾ 'ಅಂದರೆ ಏನೊ ಅಸ್ನೃ ಶ್ಯವಾದದ್ದು ಎಂಬ ವಿಮಶ್‌ ಚಾಲ್ತಿಯಲ್ಲಿತ್ತು. 
ನಟನೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಕ್ರಾಂತಿಕಾರಕ ಪರಿಕಲ್ಪ ನೆಗಳು" ಹುಟಿ ಕೊಂಡವು. ೧60101೫/ ಮಾಡುವುಡೇ 
ಮಹಾ ದೊಡ್ಡ ತಂತ್ರ ಅದನ್ನು 'ಬಳಸುವ ನಿರ್ದೇಶಕ ತಂತ್ರವನ್ನು ಚೆನ್ನಾಗಿ ಬಲ್ಲವ 
ಎಂಬೆಲ್ಲ ಕಲ್ಪನೆಗಳು ಸೃಷ್ಟಿಯಾದವು ಆದರೆ ನೀವೇ ನೋಡಿ: ಪುಟ್ಟಣ್ಣನವರು ಎಲ್ಲಿ ಯವರೆಗೆ 
ಮೇಲೋಡ್ರಾಮಾ ಬಳಸುತ್ತಿದ್ದರೋ ಅಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಅವರು ಯಶಸ್ಸಿನ ತುತ್ತ ತುದಿಯಲ್ಲಿದ್ದರು. 
ಆದರೆ ಮೇಲೆ ಹೇಳಿದ ನೈಮರ್ಶಗೆ ಕಟ್ಟು ಬಿದ್ದು ಕ್ರಮೇಣವಾಗಿ" ಮೇಲೋಡ್ರಾ ಮಾವನ್ನು 
ಅವರು ಕ ಬಿಡತೊಡಗಿದಾಗಲೇ ಅವರ ಅವನತಿ ಆರಂಭವಾಯಿತು. ಾಂಗ0 
ಮಾಡುವುದರಿಂದ ಎಲ್ಲ ರನ್ನೂ ತಲುಪಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ ವಿಮರ್ಶಕರು ತಮ್ಮ 
ಸಿದ್ಧಾಂತಗಳನ್ನು ನಿರ್ದೇಶಕರೆ. ಮೇಲೆ ಹೇರಬಾರದು. 


ಒಂದು ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಫೈಟ್‌ ಇದೆ, ಸೆಕ್ಸ್‌ ಇದೆ ಅಂದ ಮಾತ್ರಕ್ಕೆ "ಸೂತ್ರಗಳು' ಅಂತ 
ಬರೆಯುವ ವಿಮರ್ಶೆ ಕೂಡ "ಸೂತ್ರದ ವಿಮರ್ಶೆ'. ನಿರ್ದೇಶಕ ೮ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಎಷ್ಟು 
1060೩! ಆಗಿ ತನ್ನ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ತಂದಿದ್ದಾನೆ ಅನ್ನುವುದನ್ನು ಅವರು ಗಮನಿಸಬೇಕು. 
ನನ್ನದೇ ಸಿನಿಮಾ "ಡಾಕ್ಟರ್‌ ಕೃಷ್ಣ ದ ಉದಾಹರಣೆ ಕೊಡುವುದಾದರೆ ಅದರಲ್ಲಿ ವೈದ್ಯನೊಬ್ಬನ 
ವೃತ್ತಿ ಜೀವನದಲ್ಲಿ ಬರಬಹುದಾದ ಸನಿ ್ನಿವೇಶವೊಂದರಲ್ಲೆ ಫೈಟಿನ ದೃಶ್ಯವಿದೆ. ಅದನ್ನಲ್ಲಿ 
ಬೀತೆಂದೇ ತುರುಕಿಲ್ಲ. ಅದರಲ್ಲಿ ವೈದ್ಯ "ಏರೋಯಿಕ್‌ ಆದ ಡೈಲಾಗ್‌ ಕರಿ ಅದು 
ಎಷ್ಟುವಿನ ಅಭಿಮಾನಿಗಳನ್ನು ತೃಪ್ತಿ ಪಡಿಸುವುದಕ್ಕೂ ಆದರೂ) "ಅದು ಅವನ ವೃತ್ತಿಜ್ಞಾ ನಕ್ಕೆ 
ಸಂಬಂಧಿಸಿದುದೇ ಆಗಿ ಕತೆಯ ಮಿತಿಯೊಳಗೇ" ಇದೆ. ಆದರೆ ವಿಮರ್ಶಕರು ಇದನ್ನು 


ಗುರುತಿಸಿಲ್ಲ. 
ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ವಿಮರ್ಶೆ ಪೂರ್ವಗ್ರಹಗಳಿಂದ ತುಂಬಿಹೋಗಿದೆ. "ಗಣೇಶನ ಗಲಾಟೆ'ಯಲ್ಲಿ 


ಸಂಚಯ 
೧೫ 


ಸಿಲ್ಕ್‌ಸ್ಥಿತಾಳನ್ನ ಲೇಡಿ ಕಿಲ್ಲರ್‌ ಥರ ಬಳಸಿದ್ದಕ್ಕೆ "ದೇವರೇ. ಕಾಪಾಡಬೇಕು'' ಅಂತ 
ವಿಮರ್ಶೆ ಬಂತು. ಆದರೆ ಪ್ರೇಕ್ಟಕರು ನಾನಲ್ಲಿ ಬಳಸಿದ್ದ ವಿಡಂಬನೆಯ ಅಂಶವನ್ನು 
ಗುರುತಿಸಿದರು. "ಅಣ್ಣಾವ್ರ ಮಕ್ಕಳು' ಚಿತ್ರಕ್ಕೆ ಬಂದ ವಿಮರ್ಶೆಯಲ್ಲಿ, ಹಾಸ್ಕ ದೃಶ್ಯಗಳ 
ನಡುವೆ ಕರುಣಾಜನಕ ಸನ್ನಿ ವೇಶ ತರುವುದು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ ವೆಂಬುದು ನಿರ್ದೇಶಕನಿಗೆ ತಿಳಿದಿಲ್ಲ 
ಅಂತ ಬರೆದರು. ಚಿತ್ರ "ಹಾಸ್ಯಮಯವಾಗಿದ್ದರೆ ಕರುಣಾಜನಕ ದೃಶ್ಯವೂ ಹಾಸ್ಯವಾಗಿ 
ಬರುವುದು ಸಾಧ್ಯಾನಾ? ಜನ. ಅದನ್ನು ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಂಡರು." ಮೆಚ್ಚಿಕೊಂಡರು. 
ಗಾಂಧೀನಗರದ ಥಿಯರಿಗಳಿಗೆ . ವಿರುದ್ದವಾಗಿ ನಾನು ಸಿನಮಾ ಮಾಡಿದ್ದೇನೆ. ಆದರೆ 
ತನ್ನ ಪತ್ರಿಕೆಯ ಮೂಲಕ ಲಕ್ಷಾಂತರ ಜನರನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವ ವಿದ್ಯಾವಂತನಾದ ಒಬ್ಬ 
ವ್ಯಕ್ತಿ ಅದನ್ನು ಗ್ರಹಿಸಲು ಅಸಮರ್ಥನಾದ. 

ತಮಿಳು ಸಿನಿಮಾಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಗಃ ಆಗಿ ಬರುವ ವಿಮರ್ಶೆಗಳಿವೆ. ಅಲ್ಲಿಯ 
ವಿಮರ್ಶಕರು ಬಳಸುವ ಪರಿಭಾಷೆಯೇ ಬೇರೆ. ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಅದು ಸಾಧ್ಯವಾಗದೇ ಹೋಗಿದೆ. 
ನಿರ್ದೇಶಕನ ಪ್ರಯೋಗಶೀಲತೆ, ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿರುವ ಹೊಸತನವನ್ನು ಗುರುತಿಸುವ ಶಕ್ತಿ 


ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ವಿಮರ್ಶಕರಿಗೆ ಇರಬೇಕು. ಇವರಲ್ಲೇ ಇಂಥ ಬೆಳವಣಿಗೆ ಆಗದೇ ಹೋದರೆ 
ಮಾಧ್ಯಮ ಆರೋಗ್ಯಕರವಾಗಿ ಉಳಿದುಕೊಳ್ಳುವುದು ಕಷ್ಟ. 


ಲು 


ಚಲನಚಿತ್ರದ ಹೊಸಭಾಷೆ ಇತರ ಕಲಾ ಮಾಧ್ಯಮಗಳಾದ ಸಂಗೀತ, 
ನೃತ್ಯ, ಕಲೆ ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ದುಡಿಸಿಕೊಳ್ಳದೆ ಕೇವಲ 
ರಂಜನೆಯ ಸಾಧನವಾಗಿಸಿದ್ದರ ಫಲವಾಗಿ, ಈ ನವೀನ ಭಾಷಾ 
ಮಾಧ್ಯಮಕ್ಕೆ ಗೌರವದ ಸ್ಥಾನ ಸುಲಭದಲ್ಲಿ ಸಿಗಲಿಲ್ಲ. ಅಕಾಡಮಿಕ್‌ 
ವ್ಯಾಖ್ಶನಕ್ಕೆ ಈ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಒಗ್ಗಿ ಸಿಕೊಳ್ಳದೇ ಹೋದ ದಿವ್ಯ ನಿರ್ಲಕ್ಷ್ಯದ 
ಕಾರಣವಾಗಿ ಈ ತಂತ್ರ ಭಾಷೆಗೆ ಅದರದೇ ಆದ ವಿಮರ್ಶೆಯ 
ಪರಿಭಾಷೆ. ರೂಪಗಳು ಸಾಕಷ್ಟು ಇಲ್ಲವಾಯಿತು. ಸಾಶಿತ್ಕಿಕ 


ಮಾನದಂಡಗಳೇ ಇಲ್ಲಿಗೂ ಅನ್ವಯವಾದವು. ಸಾಹಿತ್ಯವಾಗಿ ಬಂದ 
ಭಾಷೆಗೆ ಸಂದ ಮೊದಲ ಮಣೆ ಚಲನಚಿತ್ರ ಮಾಧ್ಯಮಕ್ಕೆ ಈ ವರೆಗೆ 
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- ಡಾ. ವಿಜಯಾ 


(""ಎಂ.ಕೆ ಇಂದಿರಾ ಅವರ ಚಲನಚಿತ್ರವಾದ ಕಾದಂಬರಿಗಳು'' 
ಲೇಖನದಿಂದ) 





ಕಿ, ಸಂಚಯ 


ಮೂರನೆ ಪ್ರಾಕಾರದ ಅನ್ವೇಷಣೆಯಲ್ಲಿ... 
- ಕೇಸರಿ ಹರವೂ 


ಚಲನಚಿತ್ರಗಳಿಗೆ ""ಮರ್ಷಿಯಲ್‌' ಅಥವಾ "ಕಲಾತ್ಮಕ' ಅನ್ನು ವ ಹಣೆಪಟ್ಟಿ ಹಚ್ಚು ವುದು 
ಒಟ್ಟಾರೆ ಸಿನೆಮಾದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಒಂದು ರೀತಿ ಮುಜುಗರ ತರಿಸುವಂಥದ್ದು. ಆದರೂ 
ಅನುಕೂಲಕ್ಕೋಸ್ಕರ ಈ ರೀತಿಯ ವರ್ಗೀಕರಣ ಮಾಡಲು ಕೆಲವರು ಹೊರಡುತ್ತಾರೆ. 
ಮತೆ ಕೆಲವರು ಆ ಪದಗಳ ಮುಂದೆ 90 08॥90' ಎಂದು ಸೇರಿಸಿ ಈ ಮುಜುಗರದಿಂದ 
ಪಾರಾಗಲು ಯತ್ನಿಸಿದರೂ, ಅದೂ ಒಂದು ಬಗೆಯ 018೧6176 ಆಗಿಬಿಡುವ ಸಾಧ್ಯತೆ 
ಇದೆ. ಒಳ್ಳೆಯ ಸಿನೆಮಾ, ಕೆಟ್ಟ ಸಿನೆಮಾ ಎಂಬ ವರ್ಗೀಕರಣದಲ್ಲೂ ಬಹಳಷ್ಟು ಸಮಸ್ಯೆಗಳಿವೆ. 
ಒಂದು ಸಿನಿಮಾ ಒಳ್ಳೆಯದೋ, ಕೆಟ್ಟದ್ದೋ ಆಗುವುದು ಯಾರ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ? ಪ್ರೇಕ್ಟಕನ : 
ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲಾ? ಸೌಂದರ್ಯಜ್ಞತೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲಾ? ಅಥವಾ ವಾಣಿಜ್ಯ ಗಳಿಕೆಯ 
ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲಾ? ಯಾವುದೇ ವರ್ಗೀಕರಣವಿಲ್ಲದೆ ಒಂದು ಚಲನಚಿತ್ರವನ್ನು ಬರೀ 
 ಚಲನಚಿತ್ರ'ವಾಗೇ ನೋಡುವುದು ಮುಖ್ಯ. 


ಮೊದಲು ಹೇಳಿದ ವರ್ಗೀಕರಣದ ಮಿತಿಯಲ್ಲೇ ನೋಡುವುದಾದರೆ, ಜನ ಮುಗಿಬಿದ್ದು 
ನೋಡುವಂಥ "ಕಮರ್ಷಿಯಲ್‌ ಸಿನೆಮಾ' ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ, ಮಾಧ್ಯಮದ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನು 
ಅನ್ವೇಷಿಸದ, ಚಲನಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಣದ ತೀರ ಪ್ರಾಥಮಿಕ ಅಂಶಗಳನ್ನಷ್ಟೇ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುವ, 
ಬರೀ ವ್ಯಾಪಾರೀ ದೃಷ್ಟಿಯುಳ್ಳ ಸಿನೆಮಾ ಆಗಿರುತ್ತದೆ. ಅದು ತನ್ನ ಯಶಸ್ಸಿಗಾಗಿ '6!೩/ 
51/610೧7' ಅನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿರುವಂಥದ್ದು. ಅಲ್ಲಿ ನಟ, ನಟಿ, ನಿರ್ಮಾಪಕ, ನಿರ್ದೇಶಕ, 
ಬ್ಯಾನರು ಎಲ್ಲವೂ ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ "6೩ ಆಗಬಹುದು. ಅಬ್ಬಯ್ಯನಾಯ್ಡು ಅವರ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ 
'ಚವರೆ ಸ್ಟಾರ್‌. ಜನ ಅವುಗಳನ್ನು ಗಾಡಿ ಕಟ್ಟಿಕೊಂಡು ಜಣ ನೋಡುತ್ತಿದ್ದರು. 
ಹಾಗಂದ `ಾತ್ರಕ್ಕ ಜನ ಮುಗಿಬಿದ್ದು ನೋಡದೇ “ಇರುವ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ಕಲಾತ್ಮಕ ಸಿನೆಮಾ 
ಅಂತ ಕರೆಯಲಿಕ್ಕಾಗುತ್ತ ದಾ?) ಅದೂ ತಪ್ಪಾಗಬಹುದು. 


ಅದೇನೇ ಇರಲಿ, "ಕಮರ್ಷಿಯಲ್‌' ಮತ್ತು "ಕಲಾತ್ಮಕ' ಎಂದು ಕರೆಸಿಕೊಳ್ಳುವ 
ಸಿನೆಮಾಗಳೆರಡೂ ಕೆಲವು ರೀತಿಯ ಪ್ರೇಕ್ಚ ಕರಿಗೆ ಎಲ್ಲಿ ತ ತಲುಪದೇ ಹೋದದ್ದೇ 
ಮೂರನೇ ಬಗೆಯ ಸಿನೆಮಾದ ಹುಟ್ಟಿಗೆ ಕಾರಣವಾಯಿತು. ಸಿನೆಮಾ ಏಕಕಾಲಕ್ಕೆ ಒಂದು 
ಸರಕು ಹಾಗೂ ಒಂದು ಕಲಾಕೃತಿ' ಎರಡೂ ಆಗಬೇಕಾದ ಅಗತ್ಯ ಈ ಬಿಂದುವಿನಲ್ಲಿ 


ತಲೆದೋರುತ್ತದೆ. ನಿರ್ಜಕನಾಗಿ ನನ್ನ ಪ್ರಯತ್ನ, ತಾಳ ಸಹ ಇಲೇ 
ಆರಂಭವಾಗುತ್ತವೆ. 


ರ್ಸರ್ಸ 1೫ 

ಫೇಕ್ಚಕನಿಗೆ ಇಷ್ಟವಾಗುವುದನ್ನು, ಅವನು' ಬಯಸುವುದನ್ನು ತಾವು ಕೊಡುತ್ತೆ ೇವೆ 
ಎಂದು ಬಂಡು ವರ್ಗದ ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾತೃ ಗಳು ಅಂದುಕೊಂಡುಬಿಟ್ಟಿ ರುತ್ತಾರೆ. (ಆದರೆ 
ಯಾವತ್ತೂ ಪ್ರೇಕ್ಟಕ ತನಗೇನು ಬೇಕು ಸಕು ಹೇಳಿರುವುದಿಲ್ಲ.) ಅದನ್ನೇ ಅವನ 
ಮೇಲೆ ಹೇರಿ ಹೇರಿ "ನಾನು ಬಯಸುವುದು ಇದನ್ನೇ' ಎಂಬ ಭಾವನೆಯನ್ನು ಅವರೇ 
ಅವನಲ್ಲಿ ತುಂಬಿರುತ್ತಾರೆ. ಅವರು ತಮ್ಮ ನಿಲುವನ್ನು ಸಮರ್ಥಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ ಕೂಡ. 
ಹಾಗಾದಾಗ ಅವರದು ಫಾರ್ಮುಲಾ ಬದ್ಧ ವ್ಯಾಪಾರಿ ಸ ತ್ರವಾಗಿ, ಮಾರುಕಟ್ಟೆಯ ಅಗತ್ಯಗಳನ್ನು 
ಸಂಚಯ ; 


ಪೆ 


೧೭ 


ಪೂರೈಸುವ ಸರಕಾಗುತ್ತದಷಪ್ಪೆ. ಒಂದು ಸಾಬೂನೂ ಸಹ ಇದೇ ಕೆಲಸ ಮಾಡುತ್ತಿರುತ್ತದೆ. 
ಆದರೆ ಸಿನೆಮಾ ಈ ಹಂತದಲ್ಲೇ ಉಳಿದುಬಿಡಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಇದಕ್ಕಿಂತ. ಹೆಚ್ಚಿನ 
ಆಯಾಮಗಳೂ, ಕಾರ್ಯಗಳೂ ಸಿನೆಮಾಗೆ ಸಾಧ್ಯವಿದೆ. 


ಜನರಿಗೆ ಇಷ್ಟವಾಗುವುದನ್ನು ನಾನು ಸೊಡುತ್ತೇನೆ ಎನ್ನುವುದು ಒಂದು ೩೧- 
70೩೦೧ ಆದರೆ, ನಾನು ಹೇಳಬೇಕಾದ್ದ ನ್ನು ನನಗೆ ಪಠ್ಯವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲೇ ಹೇಳಬೇಕು 
ಎನ್ನುವುದು ಇನ್ನೊಂದು ೩00೦೩೦೧. ಈ ಭಿನ್ನ ರೀತಿಯ ಹುಡುಕಾಟದಲ್ಲೇ ಪ್ರಾಯಶಃ 
ಭಾರತೀಯ ಕಲಾತ್ಮಕ ಚಿತ್ರಗಳ ಜನನವೂ ಆಯಿತು. ಅವು ಹೊಸ ಆಲೆ ಸನೆಮಾ 
ಎಂದು ಕರೆಸಿಕೊಂಡವು. 


ಆದರೆ ನಾನು ಹೇಳಲಿಕ್ಕೆ ಹೊರಟಿರುವುದು ಇವೆರಡಕ್ಕಿಂತ ಸ್ವಲ್ಪ ಭಿನ್ನವಾದದ್ದು. 
ಅಂದರೆ, "ನಾನು ಹೇಳುವುದನ್ನು ಪ್ರೇಕ್ಷ ಕ್ಟ ಸ್ವೀಕರಿಸಬೇಕು' ಎನ್ನುವುದು. ಇದು ಮೊದಲೆರಡರ 
ನಡುವೆ ಇಲ್ಲ, ಇರಬಾರದು. ಅಥವಾ ಒಂದು ಸರಿ, ಇನ್ನೊಂದು ತಪ್ಪು, ಮತ್ತೊಂದು 
ಈ ಸರಿ-ತಪ್ಪುಗಳ ಮಧ್ಯೆ ಇರುವ ಸಿನೆಮಾ ಅಂತಲೂ ಅಲ್ಲ. ಈ ಮೂರನೆ ಬಗೆಯ 
ಸಿನೆಮಾ ಕಲಾತ್ಮಕ ಹಾಗೂ ಕಮರ್ಷಿಯಲ್‌ ಸಿನೆಮಾಗಳ ಮಧ್ಯೆ ತುರುಕಿಕೊಂಡಿರುವ 
ಬ್ರಿಜ್‌ ಸಿನೆಮಾ ಎಂದು ಕೂಡ ಗೊಂದಲಕ್ಕೀಡಾಗುವ ಸಂಭವ ಇದೆ. ನಾನು ಇಂಥ 
ತ್ರಿಶಂಕು ಸ್ಥಿತಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುತ್ತಿಲ್ಲ. ಮೂರನೇ ಬಗೆಯ ಸಿನೆಮಾ ಒಂದು ವಿಭಿನ್ನ 
ಸ್ಥಾನವನ್ನೂ, ತನ್ನದೇ ಆದ ನೆಲೆಗಟ್ಟನ್ನೂ ಹೊಂದಿ, ಸ್ವಯಂ ಬೆಳವಣಿಗೆಯ ಸಾಧ್ಯತೆ 
ಇಟ್ಟುಕೊಂಡಿರುವ ಒಂದು. ಫ್ರಸಧ್ಯಮವಾಗಬೇಕಾಗಿದೆ. 


ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರರಂಗದಲ್ಲಿ ಅಥವಾ ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರರಂಗದಲ್ಲಿ ಇಂಥ ಪ್ರಯತ್ನಗಳು 
ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ನಡೆದೇ ಇಲ್ಲ ಎಂದಲ್ಲ. "ಕಮರ್ಷಿಯಲ್‌' ಎಂಬ ಹಣೆಪಟ್ಟಿ ಹೊತ್ತ 
ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲೇ ಹಲವು ಅಪವಾದಗಳಿದ್ದು ಬಹಳಷ್ಟು ಒಳ್ಳೆಯ ಪ್ರಯತ್ನಗಳು ನಡೆದಿವೆ. 
ಕೆಲವು ಚಿತ್ರಗಳು ಮಾಧ್ಯ ಮದ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನು ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿ ದುಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಲೇ 
ಬಹಳ ಒಳ್ಳೆಯ ಮನರಂಜನೆಯನ್ನು, ನೀಡುವುದರಲ್ಲಿಯೂ ಯಶಸ್ವಿ ಯಾಗಿವೆ. ಅಲ್ಲದೆ, 
ನಮ್ಮ ಪರಿಸರದಲ್ಲಿ ಮೂರು ಬಗ ಚಿತ್ರ ಗಳೂ ೦೦-966! 'ಆಗಬಲ್ಲವು ಎಂದು 
ನನಗನಿಸುತ್ತದೆ. ಈ ಮೂರೂ ಒಟ್ಟಿಗೇ ಅಸ್ತಿತ್ವದಲ್ಲಿರುತ್ತ, ತಮ್ಮನ್ನು ತಾವು ಬೆಳೆಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತ 
ಹೋದಾಗೆ ಅವುಗಳ ಗುರಿ, ಉದ್ದೆ ಶದಲ್ಲಿ ಸಾಮರಸ ವುಂಟಾಗಿ ಪ್ರಾಯಶಃ ಅವು 
` ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಹತ್ತಿರವಾಗುತ್ತ ಹೋಗುತ್ತವೆ. ಮ ಜೂ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳೂ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾದ, 
ವಿಶಿಷ್ಟ 69೧/6 (ಪ್ರಾ ಕಾರ) ಗಳಾಗಿ ಬೆಳವಣಿಗೆ ಹೊಂದುವ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಿವೆ. ಜ್‌ 
ಆಯಾ 09೧6ದ ಆದರ್ಶವಾದಕ್ಕೆ ಒಂದು ಚಲನಚಿತ್ರ ಎಷ್ಟು 'ಬದ್ದವಾಗಿದೆ ಅಥವಾ 
ದೂರವಾಗಿದೆ ಅನ್ನುವುದರ ಮೇಲೆ ಎ. ಒಳ್ಳೆಯ ಚಿತ್ರವೋ ಅಲ್ಲವೋ ನಿರ್ಧರಿತವಾಗುತ್ತದೆ. 


"ಕಲಾತ್ಜೆಕ' ಎಂದು ಕರೆಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಚಿತ್ರ ಗಳನ್ನು ಪಕ್ಕಕ್ಕಿಟ್ಟು, "ಕಮರ್ಷಿಯಲ್‌' ಎಂದು 
ಕರೆಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ತೆಗೆದುಕೊಂಡರೆ, ಆ! ಈ ಮೊದಲೇ ಹೇಳಿದಂತೆ, 
ತಾರಾವ್ಯವಸ್ಥೆಯ ಅಗತ್ಯ ಗಳನ್ನು ಪೂರೈಸುವ ಸಲುವಾಗಿ ಅವುಗಳ ಸ್ವರೂಪ ಒಂದೇ 
ರೀತಿಯದಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸುತ್ತದೆ. ಅಥವಾ ಅದು ಆ ತಾರೆಯ ಇಮೇಜಿಗೆ “ಪೂರಕವಾಗಿದ್ದು, 
ಆ ವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು ಬೆಳೆಸುವುದಕ್ಕೊ ಸ್ಕರ ದುಡಿಯುತ್ತ ದೆ. ಅಥವಾ ಆ ವ್ಯಕ್ತಿ ಬೆಳೆದ 
ಜಾಡನ್ನೇ ಅದು ಹಿಡಿಯುತ್ತದೆ. 01 ಅಭಿಮಾನಿ' ಗಣ ಅದಕ್ಕಾ ಗೇ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡಿರುತ್ತದೆ. 


೧೮ ಸಂಚಯ 


ಇಂಥ ಪರಿಸರದ ಕಾರಣದಿಂದಾಗಿ ಹೊಸ ರೀತಿಯ ಆಲೋಚನೆಗಳಿಗೆ ಈ ತಾರಾವ್ಯವಸ್ಥೆ ಯೇ 
ತೊಡಕಾಗುತದೆ. ಹೀಗಾದಾಗ ನಿರ್ದೇಶಕ ಅಥವಾ ನಿರ್ಮಾತೃವಿನ ತುಡಿತಗಳಿಗೆ ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ 
ಬೆಲೆಯಿಲ್ಲದಂತಾಗುತ್ತದೆ. ನಿರ್ದೇಶಕನೇ. ತಾರೆಯಾದಾಗ (ಉದಾ: ಸುಭಾಷ್‌ ಘ್ಛಾ) ತನ್ನ 
ತುಡಿತಗಳಿಗೆ ತಾನೇ ತೊಡಕಾಗುವುದು ಬೇರೆ ಪ್ರಶ್ನೆ. 


ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ತಾರಾವ್ಯವಸ್ಥೆ ಒಂದು ಕೃತಿಯ ತುಡಿತಗಳಿಗೆ ಅಡ್ಡಿ. ಬರುತ್ತದೆ. ಇದು 
'ಅಲ್ಲಿ ಕೆಲಸ ಮಾಡುವ ಯಾವುದೇ ಒಬ್ಬ ಸಂವೇದನಾಶೀಲ ವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು ಭಿನ್ನ ರೀತಿಯ 
ಆಲೋಚನೆ ಮಾಡುವಂತೆ ಪ್ರೇರೇಪಿಸುತ್ತದೆ. ಆ ಆಲೋಚನೆಗಳನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಲೇ ಬೇಕಾದ 
ಅನಿವಾರ್ಯತೆಯೂ ಉಂಟಾಗುತ್ತದೆ. ಅದು... "ಒಂದು ಸ್ತರದಲ್ಲಿ 
..: ಜೀವನೋಪಾಯಕ್ಕಾಗಿಯಾದರೂ, ಮತ್ತೊಂದು ಸ್ತರದಲ್ಲಿ ಬೌದ್ದಿಕ ಶ್ರಿಯಾಶೀಲತೆಗಾಗಿಯೂ 
ಹೌದು. ಆತ ಇನ್ನಷ್ಟು ಬೆಳೆಯಬೇಕಾದಲ್ಲಿ ತನ್ನ ವಿಚಾರ, ಭಾವನೆಗಳಿಗೆ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ನೀಡುವುದೂ 
ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಜೊತೆಗೆ ಅವನ ಮುಂದಿರುವ ಪ್ರೇಕ್ಟಕ ವರ್ಗವನ್ನೂ ತಲುಪಿ, 
ಅದು ಬೆಳೆಯಲೂ ನೆರವಾಗಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ತನ್ನ ತುಡಿತಗಳನ್ನು ಹತ್ತಿಕ್ಕುವ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಯನ್ನು 
ವಿರೋಧಿಸಿ, ಅದರಾಚೆಗೆ ಬಂದು ಆತ ದುಡಿಯಬೇಕಾಗುತ್ತ ದೆ. ಅಥವಾ ಭಿನ್ನ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಸುವ, ತಲುಪುವ ಪ್ರಯತ್ನಗಳನ್ನು ಆತ ಮಾಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ' 


ತಾರಾವ್ಯವಸ್ಥೆ ಯಡಿಯಲ್ಲಿ ಕೆಲಸ ಮಾಡುವ ವ್ಯಾಪಾರಿ ಸಿನೆಮಾ, ಸಿನೆಮಾವನ್ನೇ 1/೩0ನಲ್ಲಿ 
ಸಿಕ್ಕಿಹಾಕಿಸುವುದಲ್ಲದೆ, ಜನತೆಯನ್ನೂ ಒಂದು ಬಗೆಯ !೩0ನಲ್ಲಿ ಸಿಕ್ಕಿ ಹಾಕಿಸಿರುತ್ತ ದೆ. 
ಈ !0ನಿಂದ ಚಲನಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾತೃಗಳಾರೂ - ಅಂದರೆ ನಿರ್ಮಾಣ, `ವಿತರಣೆ, ಪ್ರದರ್ಶನ 
ಈ ಮೂರು ವ್ಯವಸ್ಥೆಗಳೂ ಸೇರಿದಂತೆ - ಹೊರತಾಗಿಲ್ಲ. ಈ ಎಲ್ಲವೂ ಒಂದು ವೇಗದಲ್ಲಿ 
ಸುತ್ತುತ್ತಿರುತ್ತದೆ. ಇದರಿಂದ ಹೊರಬೀಳಲಿಚ್ಛಿಸುವ ಸಂವೇದನಾಶೀಲ ಚೈತನ್ಯ, ಪಲಾಯನ 
ವೇಗ (650806 1/910010/)ದೊಂದಿಗೆ ಹೊರಗೆ ಬಂದು ಮೂರನೆಯ ಆಯಾಮವನ್ನು 
ಹುಡುಕಿಕೊಳ್ಳ ಬೇಕಾಗುತ್ತ ದೆ. 


ಈ ಮೂರನೆಯ ಪ್ರಕಾರದಲ್ಲಿ ನಾನು ತೊಡಗಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾದರೆ, ನನ್ನ ಆಯ್ಕೆ ಮತ್ತು 
ಜವಾಬ್ದಾರಿಗಳ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ನಾನು ಬಹಳ ಎಚ್ಚರದಿಂದಿರಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ಎರಡೂ 
ಎಚ್ಚರಗಳ ನೆಲೆಯಲ್ಲಿಯೇ ನಾನು ನನ್ನ ಮೂರನೆ ಸಿನಿಮಾದ ವಸ್ತು ಮತ್ತು ಆಕೃತಿಯನ್ನು 
ಕಾಣುತ್ತಿರುವುದು. ಅಂಥ ಸಿನೆಮಾ ಮಾಡುವಾಗ ಎಷ್ಟು ಜವಾಬ್ದಾರಿಯಿಂದ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ 
. ಆಯ್ಕೆಗಳನ್ನು ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತೆ ೇೀನೆ, ಹಾಗೂ ಎಂಥ ಜವಾಬ್ದಾ ರಿಗಳನ್ನು ನಾನು ಆಯ್ಕೆ 
' ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತೇನೆ ಎಂಬುದು ಅತಿಮುಖ್ಯವಾದದ್ದು. ಇಲ್ಲಿ ಜವಾಬ್ದಾರಿ ವಸ್ತುವಿಗೆ 

ಸಂಬಂಧಿಸಿದ್ದಾ ಗಿರಬಹುದು, ಸೌಂದರ್ಯಜ್ಞ ತೆಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ್ದಿ ರಬಹುದು, ಅಥವಾ ಅದು 
ಸಾಮಾಜಿಕ, ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ, ರಾಜಕೀಯ, ವಾಣಿಜ್ಯ ಇಲ್ಲವೇ ಇನ್ನಾವುದೇ 
ಜವಾಬ್ದಾರಿಯಾಗಿರಬಹುದು. ನನ್ನ ಸಿನೆಮಾ ನಿರ್ಮಿತಿಯ ಸಿದ್ಧಾಂತದಿಂದ ಹಿಡಿದು (ಸ್ಕ್ರಿಪ್ಟ್‌ 
” ಮಾಡುವುದು, ಚಿತ್ರೀಕರಣ ಮಾಡುವುಥೂ, ಸೇರಿದಂತೆ) ನಾನದನ್ನು ಪ್ರೇಕ್ಷಕನಿಗೆ ತಲುಪಿಸುವವರೆಗೆ 

ಎಷ್ಟು ಜವಾಬ್ದಾರಿಯಿಂದ ನನ್ನ. ಆಯ್ಕೆಗಳನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತೆ ೇೀನೆ. ಎಂಬುದು 
ಮುಖ್ಯವಾದದ್ದು. ಮೇಲೆ ಹೆಸರಿಸಿದ ಎಲ್ಲ ಜವಾಬ್ದಾರಿಗಳನ್ನೂ ನನ್ನ ಪ್ರತಿಯೊಂದು 
ಆಯ್ಕೆಯಲ್ಲೂ ಅಳವಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಆಯ್ಕೆಗಳು ಹಲವಾರಿರುತ್ತ ವೆ.ಆದರೆ ನಾನು ಮಾಡಿಕೊಂಡ ' 
ಆಯ್ಕೆ ಎಷ್ಟು ಜವಾಬ್ದಾರಿಗಳಿಗೆ ಬದ್ಧವಾಗಿದೆ. ಎಂಬುದು ಮುಖ್ಯ. ಆಯ್ಕೆ ಮತ್ತು 


ಸಂಚ 
ಚ್‌ ೧೯ 


ಜವಾಬ್ದಾರಿಗಳೆರಡನ್ನೂ ನನ್ನ ಇಡೀ ನಿರ್ಮಾಣ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ -ಮಾರ್ಕೆಟಿಂಗೂ ಸೇರಿದಂತೆ- 
ಅಳವಡಿಸಿದಾಗ ಒಂದು ಜವಾಬ್ದಾರಿಯುತ ಕೃತಿ ಹೊರಬರಲು ಸಾಧ್ಯ. ಈ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯುತ 
ಸಿನೆಮಾವನ್ನು ನಾನು ಭಾರತದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ, ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಕನ್ನಡದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ, 
ಮೂರನೆ ಪ್ರಾಕಾರದ ಸಿನೆಮಾ ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತೇನೆ. 


ಚಿತ್ರದ ವಸ್ತು ಮತ್ತು ಆಕೃತಿಯ ಪ್ರಶ್ನೆ ಬಂದಾಗಲೂ ಆಯ್ಕೆ ಮತ್ತು ಜವಾಬ್ದಾರಿಗಳು 
ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣವಾಗುತ್ತವೆ: ಒಂದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ವಸ್ತು ವನ್ನು ಹೇಳಲು ಎಂಥ ಆಕೃತಿಯನ್ನು 
ಬಳಸುತ್ತೇನೆ ಎಂಬುದು. ಯಾವುದೇ ಒಂದು ವಸ್ತುವನ್ನೂ . ಈಗ ಪ್ರಚಲಿತವಿರುವ 
6೧/6ಗಳಲ್ಲಿ ಹೇಳಲು ಸಾಧ್ಯವಿದೆ. ಆದರೆ ಆ 060/6ಗಳಲ್ಲಿ ಹೇಳಿದಾಗಲೂ ಅವುಗಳದೇ 
ಆದ ಅನುಕೂಲ, ಅನಾನುಕೂಲಗಳು ಇರುತ್ತವೆ. ಯಾಕೆಂದರೆ ಈ 09೧6ಗಳು ಒಂದು 
ಸಮೂಹಕ್ಕೆ, ಪ್ರೇಕ್ಷಕವರ್ಗಕ್ಕೆ ೦೫/ ಮಾಡುತ್ತಿರುತ್ತವೆ. ಮೂರನೇ €6೧/6ದ ಚೌಕಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ 
(ಅದು 10016 ಆಗಿರಬೇಕು) ನಾನು ಸಿನೆಮಾ ತೆಗೆಯುವಾಗ ನಾನೂ ಕೂಡ ಬಹಳಷ್ಟು 
ಅನುಕೂಲ, ಅನಾನುಕೂಲಗಳನ್ನು ಕಾಣ್ತಾ ಹೋಗಬಹುದು; ಅಥವಾ, ಸಿನೆಮಾ ಇಷ್ಟೇ 
ಪ್ರಬಲ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿ ಮುಂದೆಯೂ ಉಳಿದರೆ, ನನ್ನ ಮುಂದಿನ ಪೀಳಿಗೆಗಳು ಕಾಣಬಹುದು. 


ಕನ್ನ ಡದ ಸಂದರ್ಭವನ್ನು ಪರಿಶೀಲಿಸಿದಾಗ, ಜನರಿಗಾಗಿ, ಜನ ಬಯಸುವಂಥ ಸಿನೆಮಾ 
ಮಾಡುವ ಜನ ಬಹಳಷ್ಟು ಸಾರಿ ಯಾವುದೇ ರೀತಿಯ ಜವಾಬ್ದಾರಿ ಅಥವಾ ಆಯ್ಕೆಗಳ 
ಬಗ್ಗೆ ಎಚ್ಚರದಿಂದಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಹತ್ತು ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರಗಳು ಬಂದರೆ ಅದರಲ್ಲಿ ಎಂಟರಿಂದ 
ಒಂಭತ್ತು ಚಿತ್ರಗಳು ನಾನಾ ಕಾರಣಗಳಿಂದಾಗಿ ಸೋಲುತ್ತವೆ. ಅಲ್ಲದೆ, ಕನ್ನಡ ಸಿನೆಮಾ 
ಪರಿಸರ ಫ್ರೆಂಚ್‌ ಸಿನೆಮಾ ಪರಿಸರದಷ್ಟು ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ಇನ್ನೂ ಹೊಂದಿಲ್ಲ. ಅದಿನ್ನೂ 
ಬಾಲ್ಯಾವಸ್ಥೆ ಯಲ್ಲೇ ಇದೆ. ಆಗಾಗ ಎಲ್ಲೋ ಕೆಲವು ಮಿಂಚುಗಳು ಕಾಣುತ್ತ ವಪ್ಟೆ. ಬೌದ್ಧಿಕವಾಗಿ 
ಅದಿನ್ನೂ ಬೆಳೆಯುತ್ತಿ ರುವ ಸಮುದಾಯ. ಇಂಥ ಪರಿಸರದಲ್ಲಿರುವ ನಾನು ಸ್ವಲ್ಪ ಪ್ರಜ್ಞಾ ವಂತ 
ಸ್ಥಿ ತಿಗೆ ಬಂದಮೇಲೆ ತಿಳುವಳಿಕೆಯಿಂದ ಸಿನೆಮಾ ಮಾಡಬೇಕು ಅಂದುಕೊಂಡಾಗ ಜವಾಬ್ದಾರಿ 
ಮತ್ತು ಆಯ್ಕೆಗಳ ಅಗತ್ಯ ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಮತ್ತೊಂದೆಡೆ, 1972ರಲ್ಲಿ ಸಂಸ್ಕಾರ, ಕಾಡು ಚಿತ್ರಗಳು ಬಂದಾಗ ಇದೇ ನಾವು 
ನಿರೀಕ್ಷಿ ಸುತ್ತಿದ್ದ ಸಿನೆಮಾ ಅಂದುಕೊಂಡೆವು. ಕ್ರಮೇಣ ಅಂಥ ಚಿತ್ರಗಳೂ ಕೆಲವು ದೃಷ್ಟಿಗಳಿಂದ 
ಸೋತಾಗ, ಇದಲ್ಲ, ಬೇರೆ ಏನೋ ಎಂದು ಹುಡುಕಿಕೊಳ್ಳುತ್ತ ಹೋದೆವು. ಈ ಹುಡುಕಾಟ 
ನಿರಂತರವಾಗಿ ಇದ್ದೇ ಇರುತ್ತೆ. ಇಂದು ನನ್ನ ಪೀಳಿಗೆಗೆ ಈ ಮೂರನೇ ಪ್ರಾಕಾರದ 
ಸಿನೆಮಾದ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಬಹಳಷ್ಟಿದೆ ಎಂದು ನನಗನಿಸುತ್ತದೆ. 
ರ್ಸರ್ಸ ರ್ಗ 
ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಣದ ಕ್ರಿಯೆ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗುವುದು ಪ್ರೇಕ್ಟಕ ಅದನ್ನು ನೋಡಿದ 
ಮೇಲೆಯೇ ಎಂದು ನನ್ನ ನಂಬಿಕೆ. ಸಿನೆಮಾ ತೆಗೆದವನಲ್ಲದೆ, ಅವನು ಉದ್ದೇಶಿಸಿರುವ 
ಇನ್ನೊಬ್ಬ, ಮತ್ತೊಬ್ಬ, ಹೀಗೆ ಒಂದು ಸಮೂಹ ಅದನ್ನ ನೋಡಬೇಕು. ನಾನೊಂದು 
ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರ ತೆಗೆದರೂ ಇಡೀ ಜಗತ್ತಿನ ಜನ ಅದನ್ನು ನೋಡಬೇಕು ಅನ್ನೋ ಆಸೆ 
ನನಗೆ ಇದ್ದೇ ಇರುತ್ತೆ. ಆದರೆ ಎಷ್ಟು ಸಂಸ್ಕೃತಿಗಳಿಗೆ, ಜನ ಸಮೂಹಗಳಿಗೆ ಅದು 
ತಟ್ಟುತ್ತದೆ ಅಥವಾ ಅದು ಅವರ ಗೃಹಿಕೆಗೆ ಬರಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ ಎಂಬುದೂ ಮುಖ್ಯ. 
ಆದ್ದರಿಂದ ಅದು "ಸಮೂಹ ಮಾಧ್ಯಮ' ಅಲ್ಲವೇ ಅಲ್ಲ ಎಂದು ಹೇಳುವುದು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. 
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ಅದು ಖಂಡಿತವಾಗಿಯೂ ಜನ ಸಮೂಹಗಳೊಂದಿಗೆ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಸುವ, ಅವುಗಳನ್ನು ರಂಜಿಸುವ 
ಮಾಧ್ಯಮವೇ. 

ಆದರೆ ಸಾರ್ವತ್ರಿಕವಾಗಿ ಎಲ್ಲ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನೂ ಒಂದು ಸಿನೆಮಾ ತಲುಪುತ್ತದೆ ಅನ್ನುವುದು 
ಸುಳ ನೃ. ಸಿನೆಮಾ ಒಂದು ಸಮೂಹ ಮಾಧ್ಯಮ ಎಂದು ಪರಿಗಣಿಸಿದಾಗ ಇಡೀ ವಿಶ್ವದ 
ಜನತೆಯನ್ನು ಆ "ಸಮೂಹ' ಒಳಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ ಎಂದು ಭಾವಿಸಲು ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಕನ್ನಡದ 
ಸಮೂಹ ಒಂದಿರುತ್ತದೆ, ತಮಿಳಿನ ಸಮೂಹ ಬಂದಿರುತ್ತದೆ; ಭಾರತೀಯ ಸಮೂಹ 
ಒಂದಿರುತದೆ, ಅಮೆರಿಕನ್‌ ಸಮೂಹ ಒಂದಿರುತ್ತದೆ. ಕನ್ನಡಕ್ಕೆ ಬಂದಾಗಲೂ ಇಲ್ಲಿ 
ಒಂದು ಸಮೂಹವಷ್ಟೆ ೇ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಭಿನ್ನ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಹಿನ್ನೆಲೆ, ಸಾಮಾಜಿಕ ಒಡನಾಟ, 
ಬದುಕಿನ ಪರಿಸರಗಳ ಕಾರಣದಿಂದಾಗಿ ಹಲವಾರು ಎಭಿನ್ನ ಸಮೂಹಗಳು ಇರಬಲ್ಲವು. 
ಯಾವುದೇ ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾತೃ ಪ್ರಜ್ಞಾಪೂರ್ವಕವಾಗಿ ಒಂದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಪ್ರೇಕ್ಟ ಕ್ರ ವರ್ಗಕ್ಕಾಗಿ 
ಚಿತ್ರ ತೆಗೆಯುತ್ತಿದ್ದರೆ ಅವನು ಇದಕ್ಕೆಲ್ಲ 8678611/6 ಆಗಿರಲೇಬೇಕು. ಆದರೆ ತಾನು 
ಮಾಡುವ ಸಿನಮಾ ಎಲ್ಲರನ್ನೂ ತಲುಪಬೇಕು ಎನ್ನುವುದು ಎಲ್ಲ ನಿರ್ಮಾತೃಗಳ ಆಶಯ. 


ಆದರೆ ಇಡೀ ಪ್ರೇಕ್ಷ ಕ್ರ ಸಮೂಹವನ್ನು ಒಂದೇ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ತಲುಪಬಹುದು ಎನ್ನು ವುದು 
ತಪ್ಪಾಗುತ್ತದೆ. ನನ್ನ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಮತ್ತೊ ಬ್ಬನದಕ್ಕಿಂತ ಭಿನ್ನವಾಗಿರಬಹುದು, ಸಿನೆಮಾ ಒಂದು 
ಸಮೂಹ ಮಾಧ್ಯಮವೇ ಎಂಬ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನಾನೊಂದು ಸಿನೆಮಾ ಮಾಡಲು ಹೊರಟಾಗ, 
ಯಾವುದೇ ರೀತಿಯ ರಾಜಿ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳದೆ, 61/6191005 ಇಲ್ಲದೆ, ನಾನಂದುಕೊಂಡ 
ರೀತಿಯಲ್ಲೇ ವಸ್ತುವನ್ನು ಹೇಳಿ, ನನ್ನ ಆಯ್ಕೆ ಮತ್ತು ಜವಾಬ್ದಾರಿಗಳ ಎಚ್ಚರದೊಂದಿಗೆ 
ಇಡೀ ಪ್ರೇಕ್ಟಕ ವರ್ಗವನ್ನು ತಲುಪಲು ಯತ್ನಿಸುತ್ತ "ನೆ. 


ನಾನಂತೂ ಪ್ರೇಕ್ಟಕರಿಗೋಸ್ಕರ ಸಿನೆಮಾ ಮಾಡಬಯಸುತ್ತೇನೆ, ಬರೀ ನನಗಾಗಷ್ಟೇ 
ಅಲ್ಲ. ಆದ್ದ ರಿಂದಠೇ "ನನಗೆ ಆಯ್ಕೆ ಮತ್ತು ಜವಾಬ್ದಾರಿಗಳ ಅನತ್ಯ ಬೀಳುತ್ತದೆ. ನಾನೊಬ್ಬ 
ಖಾಸಗೀ ಫಿಲ್ಮ್‌ ಮೇಕರ್‌ ಆಗಿದ್ದು. ಬರೀ ನನಗೋಸ್ಕ ರವೇ ಚಿತ್ರ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳು ವಂತಿದ್ದರೆ 
ನನ್ನಲ್ಲಿರುವ 'ಆಯ್ಕೆ ಮತ್ತು ಜವಾಬ್ದಾರಿಗಳನ್ನು ತ ಚಲಾಯಿಸಬೇಕಾಗಿಲ್ಲ. ಆದರೆ 
ಸಿನೆಮಾವನ್ನು ತ್ಸ ಸಮೂಹ ಮಾಧ್ಯ ಮವಾಗಿ ಪರಿಗಣಿಸಿದಾಗ, ಹಣಕೊಟ್ಟು ಚಿತ್ರ 
ನೋಡಲು ಬರುವ ನೂರಾರು ಬ್‌ ಕಮ್ಯು ನಿಕೇಟ್‌ ಮಾಡುವ ಮಾಧ್ಯಮ ಅದು 
ಎಂದು ಭಾವಿಸಿದಾಗ, ನನ್ನ ಕೃತಿ ಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಸ್ವೀಕೃತಗೊಳ್ಳುವುದು ಮುಖ್ಯ, (ಆಗ 
ನಾನು ಎಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲುತ್ತೇನೆ ಎನು ವುದು ನನಗೇ ಗೋಚರವಾಗುತ್ತದೆ. ಈಗ ನನಗೆ ಆಯೀ 
ಇಲ್ಲ! ಈಗ ನನ್ನನ್ನು ನಾನು ಅಳದುಕೊಳ್ಳಲೂ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ, ಬೇರೆಯವರೂ ನನ್ನನ್ನು 
ಅಳೆಯಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಮೊದಲ ಚಿತ್ರ ತೆಗೆದಾದ ಮೇಲೆ ನಾನು ಒಂದು ವಿತಿಗೆ ಬರುತೆ ನೆ) 


ಗಾಂಧಿನಗರದಲ್ಲಿ ಇರುವ 66-00 ಅನ್ನು ಒಟ್ಟಾರೆಯಾಗಿ ಬಳಸಿಕೊಂಡು, ಇಡೀ 
ಕರ್ನಾಟಕದ ಚಿತ ತ್ರಮಂದಿರಗಳು ಹಾಗೂ ಪ್ರದರ್ಶನ ಜಾಲದ ಸಂಪೂರ್ಣ ಉಪಯೋಗವನ್ನು 
ಪಡೆಯುತ್ತ, ಎಲ್ಲಿಯೂ ಯಾವುದೇ ರೀತಿಯ ರಾಜಿ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳದೆ, ನಾನು ನನ್ನ ದೇ 
ರೀತಿಯ "ಸಿನೆಮಾ. ಕೊಡುವುದಕ್ಕೆ ಸಾಧ್ಯವಾದರೆ - ಅದು ಒಳ್ಳೆ ಸಗಳ ಕೆಟ್ಟದ್ದೋ 
ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ- ಅದೂ ಆಯ್ಕೆ ಮತ್ತು ಜವಾಬ್ದಾರಿಗಳ ಬಗೆಗಿನ ಬ ಕರದೊಂದಿಗೆ, ಬಹುಶಃ 
ಮೊದಲಿನ ಎರಡು ಬಗೆಯ. ಸಿನೆಮಾಗಳಿಗೆ ಇಲ್ಲದ ಯಾವುದೋ ಆಯಾಮವನ್ನು ಒಳಗೊಳ್ಳುವ 
ಚಿತ್ರ ಕೊಡುವುದಕ್ಕೆ ಸಾಧ್ಯವಾದರೆ ನನ್ನ ಪ್ರ ಯತ್ನ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗುತ್ತದೆ. ಅದು ಹೇಗೆ 
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ಎಂದು ಈಗಲೇ ಹೇಳುವುದು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಪ್ರಾಯಶಃ ನನ್ನ ಮೊದಲನೇ ಚಿತ್ರ ಬಂದಮೇಲೆ, 
ನಾನದನ್ನು ಮತ್ತೆ ನೋಡಿಕೊಂಡಾಗ, ಅದರ ಮೂಲಕ ನಾನೆಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ ತಲುಪಿದ್ದೇನೆ, 
` ನನ್ನ ಅನಿಸಿಕೆಗಳು ನಂಬಿಕೆಗಳು ಎಷ್ಟರಮಟ್ಟಿಗೆ ಚಿತ್ರದೊಳಗೆ ಹೋಗಿವೆ ಅಥವ ಕಾಡುತ್ತಿವೆ, 
ಇಷೆಲ್ಲ ವನ್ನು ನಾನು ಬೇರೆ ಪ್ರೇಕ್ಟ ಕರ ಜೊತೆ ಕುಳಿತು ನೋಡುವಾಗ ಅವು ಎಷ್ಟರಮಟ್ಟಿಗೆ 
ಅವರನ್ನು "ತಲುಪುವಲ್ಲಿ ಸಫಲವಾಗಿವೆ ಎಂಬುದು ನನಗೆ ತಿಳಿಯುತ್ತದೆ. 


ಗಾಂಧಿನಗರದ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಯಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಕ್ಟಕ ವರ್ಗವನ್ನು ಭೌಗೋಳಿಕವಾಗಿ ಎ, ಬಿ, 
ಮತ್ತು ಸಿ ಕೇಂದ್ರಗಳಾಗಿ ವಿಂಗಡಿಸಲಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಎ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಬಿ ಮತ್ತು ಸಿ 
ವರ್ಗದ ಪ್ರೇಕ್ಟಕರು ಇದ್ದಿರಬಹುದು; ಬಿ ಯಲ್ಲಿ ಎ ಮತ್ತು ಸಿ ವರ್ಗ. ಇರಲಿಕ್ಕೂ 
ಸಾಕು. ನಮ್ಮ ಜವಾಬ್ದಾರಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು ಸಿ ಯಿಂದ ಬಿ.ಗೆ, ಬಿ ಯಿಂದ ಎಗೆ 
ಎತ್ತುವಲ್ಲಿ ಇದೆ; ಅಂದರೆ ಆಯಾ ವರ್ಗದ ಪ್ರೇಕ್ಟಕನ ಗ್ರಹಿಕೆಯ ಮಟ್ಟವನ್ನು 
; ಹೆಚ್ಚೆ: ಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ಪ್ರಯತ್ನಗಳು ಕನ್ನ ಡದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಎಷ್ಟರಮಟ್ಟಿಗೆ ನಡೆದಿವ 
ಎಂಬ ಪ್ರಶ್ನೆ ಬಂದಾಗ 'ಸಮರ್ಷಿಯಲ್‌" ಅಥವಾ ಫಾರ್ಮುಲಾ. ಚಿತ್ರ ಗಳು ಎಷ್ಟು 
ಬೇಜವಾಬ್ದಾರಿಯಿಂದ ವರ್ತಿಸುತ್ತಿವೆ ಎಂಬುದನ್ನು ಗಮನಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತ ದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ, 
ಅತ್ಯಂತ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯಿಂದ ವರ್ತಿಸುತ್ತ, ಪ್ರೇಕ್ಷ ಕನಿಗೆ ಆರೋಗ್ಯಕರವಾದ ಅನುಭವವನ್ನು 
ಕೊಡುತ್ತ, ಅವನ ಮನಸ್ಸ ನ್ನು ಸಂತೈಸುವ ಅಥವಾ ಪ್ರಚೋದಿಸುವ ಗುರಿಯನ್ನು ತಲುಪುವ 
ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ನಾನು ಯಾವ ರೀತಿಯ ಆಯ್ಕೆ ಮತ್ತು ಜವಾಬ್ದಾರಿಗಳನ್ನು 
ಅಳವಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತೇನೆ ಅನ್ನುವುದರ ಮೇಲೆ ನನ್ನ 99೧/16 ಕೂಡ ನಿಂತಿದೆ. ಈ 
ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಪ್ರಾಯಶಃ ನಾನು ಭಿನ್ನವಾಗಬಹುದು, ಆಗಬೇಕೇನೋ ಅಥವಾ ಆಗುವ 


ಲ 
ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿದ್ದೀನೇನೋ ಅನಿಸುತ್ತದೆ. 


ನೆ ಬಾಸ ಗಟ 


ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ನಾನು ಹೇಳಲೇಬೇಕಾದ ಮತ್ತೊಂದು ಅಂಶವೆಂದರೆ, ಕಲ್ಪನೆ, 
ಅದನ್ನು ಸಾಕಾರಗೊಳಿಸುವಿಕೆ ಹಾಗು ಅತಿಮುಖ್ಯವಾಗಿ, ಮಾರ್ಕೆಟಿಂಗ್‌. ಗಾಂಧಿನಗರದ 
ಅಥವಾ ಇಡೀ ಕರ್ನಾಟಕದ ವಿತರಣೆ-ಪ್ರದರ್ಶನದ ಜಾಲವನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು 
ಎಂದು ಹೇಳಿದ್ದ ಉದ್ದೇಶ ಇದೇ. ಯಾವುದೇ ಒಂದು 990/6 ಉಳಿದುಕೊಳ್ಳ ಬೇಕಾದರೆ 
ನಿರ್ಮಾತೃ ಹಾಗೂ ವಿತರಕ-ಪ್ರದರ್ಶಕನ ನಡುವೆ ಪರಸ್ಪರ ಕೊಡುಕೊಳ್ಳುವಿಕೆ ಇರಬೇಕಾಗುತ್ತ ದೆ. 
ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ನೀವು ಮಾಡಿದ ಚಿತ್ರ ಡಬ್ಬದಲ್ಲೇ ಉಳಿಯುತ್ತ ದೆ. ಭಿನ್ನರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಮಾಡಬೇಕು 
ಎಂದು ನಾನು ಅಂದುಕೊಂಡ ಸಿನೆಮಾ ಕೂಡ ಸರಿಯಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲೇ ಮಾರ್ಕೆಟ್‌ 
ಆಗಬೇಕಾಗುತ್ತ ದೆ. ಆ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿ ಮಾರ್ಕೆಟಿಂಗ್‌ ಸ್ಟಾಟಜಿಗಳನ್ನೂ ಬಳಸಬೇಕಾಗುತ್ತ ದೆ. 
ಒಂದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಗುರಿಯನ್ನಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ನಾವು ಆ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಮಾರ್ಕೆಟ್‌ 
ಮಾಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಇಂಥ ಸ್ಟ್ರಾಟಜಿ ನಮ್ಮ ಇಂದಿನ ಫಾರ್ಮುಲಾ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲೂ 
ಕಾಣುತ್ತಿಲ್ಲ. ನಾವು ಮಾರ್ಕೆಟ್ಟನ್ನು ಎಷ್ಟರಮಟ್ಟಿಗೆ 910101 ಮಾಡುತ್ತೇವೆ, ಜನ ಬಂದು 
ಚಿತ್ರವನ್ನು ನೋಡುವಂತೆ ಮಾಡುವಲ್ಲಿ "ನವು “ಬಳಸುವ ಅತ್ಯುತ್ತಮ ಮಾರ್ಗ ಯಾವುದು 
ಎಂಬುದು ಮುಖ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಮಾರ್ಕೆಟಂಗ್‌ನಲ್ಲಿ ಮತ್ತೊ ಣೌ ನಿಯಮವಿದೆ. ಅದನ್ನು 
ಓಿ|)/ಿ ನಿಯಮವೆಂದು "ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ: 8೩16೧7೮೦೨55, 1710176591, ೮೨5/9 8೧ರ 
೩೦0೦೧. (ಒಂದು ಉತ್ಪನ್ನದ ಬಗ್ಗೆ ಗಾ )ಹಕನಲ್ಲಿ ಮೊದಲು ಅರಿವು ಮೂಡಿಸಬೇಕು; 
ನಂತರ ಅವನಲ್ಲಿ ಆಸಕ್ತಿ ಹುಟ್ಟಿಸಬೇಕು; ಆ ಆಸಕ್ತಿ ಕ್ರಮೇಣ ಆಸೆಯಾಗಿ 


೨೨ ಸಂಚಯ 


ಎಂ 


ಪರಿವರ್ತನೆಯಾಗಬೇಕು; ಆ ಆಸೆ ಅವನನ್ನು ಆ ವಸ್ತು ವನ್ನು ಖರೀದಿಸುವಂತೆ ಪ್ರೇರೇಪಿಸಬೇಕು.) 
ನನಗೆ ತಿಳಿದಮಟ್ಟಿಗೆ, "ಕಲಾತ್ಮಕ' ಎಂದು ಕರೆಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಚಿತ್ರಗಳು ಇಂಥದ್ದೇನೂ ಮಾಡಿಲ್ಲ, 
ಎಂ.ಎಸ್‌. ಸತ್ಕುರವರ "ಕನ್ನೇಶ್ವರ ರಾಮ' ಒಂದನ್ನುಳಿದು. ಹಾಗಾಗಿ ಎಷ್ಟೋ ಚಿತ್ರಗಳು 
ನೋಡಲರ್ಹವಾಗಿದ್ದರೂ ಮಾರ್ಕೆಟಿಂಗ್‌ನ ಕೊರತೆಯಿಂದಾಗಿ ಸೋಲುತ್ತವೆ. ಮೂರನೇ 
ಪ್ರಾಕಾರದ ಸಿನೆಮಾ ಮಾರ್ಕೆಟಿಂಗ್‌ನ ಅಗತ್ಯವನ್ನೂ ಪೂರೈಸಬೇಕು. ಸಿನೆಮಾನ ಸರಕಿನ 
ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ನೋಡುತ್ತಿದ್ದೀಯ, ಎಂಬ ಸ ಆಗ ಬರಬಹುದು. ಆದರೆ ನಾನದನ್ನು 
ಸರಕಿನ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಬೆಂದು ಸೇತುವೆಯಾಗಷ್ಟೇ ಬಳಸುತ್ತಿರುತ್ತೇನೆ. ಅದನ್ನು ದಾಟಿ ಚ 
ಪ್ರೇಕ್ಷ ಕರನ್ನು ತಲುಪುವಾಗಲೂ ಸರಕಾಗಿಯೇ ಉಳಿಯುತ್ತ ದೆಯೇ ಅಥವಾ ಒಂದು ಅನುಭವವಾಗಿ 
ಪರಿಣಮಿಸುತ್ತದೆಯೇ ಎಂಬುದೇ ಅತ್ಯಂತ ಮುಖ್ಯವಾದ ಪ್ರಶ್ನೆ. ಮಾರ್ಕೆಟಿಂಗ್‌ ಮಾಡುವಾಗ 
ನಾನು ಅದನ್ನು ಸರಕೆಂದೇ ನೇರವಾಗಿ ಬಳಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಒಮ್ಮೆ ಚಿತ್ರ ಪ್ರಾರಂಭವಾದರೆ, 
ಅದರ ಮೊದಲ ಫ್ರೇಂನಿಂದ ಹಿಡಿದು ಕೊನೆಯದರವರೆಗೂ ಅಲ್ಲಿ ನನ್ನ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಇರುತ್ತದೆ. 
ಅಲ್ಲಿಂದ ಮುಂದೆಯೂ ಅದು ಸರಕಾಗೇ ಉಳಿಯುತ್ತದೆಯೇ ಅಥವಾ ಬೇರೇನೋ 
ಆಗಬಲ್ಲದೇ? ಈ ಸಾಧ್ಯತೆಯ ಅನ್ವೇಷಣೆಯೂ ಮೂರನೆಯ ಪ್ರಾಕಾರದ ಯತ್ನದ ಒಂದು 
ಭಾಗವಾಗಬೇಕು. 


ಒಂದು ವಹಿವಾಟು ಉಳಿಯಬೇಕಾದರೆ ಅದು ಮುಂದೆ ಇನ್ನೂ ವೃದ್ಧಿಸಲು ಅಗತ್ಯವಾದ 
ಎಲ್ಲ ಸಂಪನ್ಮೂ ಲಗಳನ್ನೂ ಅದೇ ಹುಟ್ಟಿ ಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ "ಹೊಂದಿರಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. 
ಇದೂ ಮಾರ್ಕೆ ಟಿಂಗ್‌ನ ಒಂದು ನಿಯಮ. ಹಾ ವಾಣಿಜ್ಯಾತ್ಮಕವಾಗಿಯೂ ಜವಾಬ್ದಾರಿ 
ಹೊರಬೇಕಾದ ಕಾರಣವೂ ಇದೇ. ಪ್ರತಿಸಲವೂ ನಿರ್ಮಾಪಕ. ಸಿನೆಮಾ ತೆಗೆಯಲು ನನಗೆ 
_ 30-40 ಲಕ್ಷ್ಮ ರೂಪಾಯಿ ಕೊಡುವುದಿಲ್ಲ. ಒಂದು ಸಲ ಕೊಟ್ಟಿದ್ದನ್ನೇ ನಾನು ಉಳಿಸಿ, 
ಬೆಳೆಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ಮೂಲಕವೇ ನಾನು ನಂಬಿಕೊಂಡಂಥ, ಬದ್ಧ; ವಾಗಿರುವ ಸಿನೆಮಾ 
ಮಾಡಲು ನನಗೆ. ಸಾಧ್ಯವಾದರೆ, ಅದರಿಂದ ನಾನೂ, ನನ್ನ ಸಿನಿಮಾವೂ ಹಾಗಾ ಪ್ರೇಕ್ಬಕರೂ 
ಬೆಳೆಯಲು ಸಾಧ್ಯವಾದರೆ - ಒಂದೇ ಸಮತಲದಲ್ಲಿ ಮೂರು ಅಂಶಗಳು ಏಕಕಾಲದಲ್ಲಿ 
ಬೆಳೆಯುವಂಥವು - ಬಹುಶಃ ಆಗ ನಾನು ಆ 697/6ವನ್ನು ಒಪ್ಪಿ ಕೊಳ್ಳುತ್ತೆ ನೆ. ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೆ 
ನಾನೇ ಅದನ್ನು ತಿರಸ್ಕರಿಸಿಯೂ ಬಿಡಬಹುದು. 








ಆರ್ಥಿಕ ಕಾರಣಗಳಿಂದಾಗಿ ಸಿನಿಮಾ ಪ್ರೇಕ್ಷ ಕನನ್ನು ಕಡೆಗಣಿಸುವುದು ಕಷ್ಟ. 
ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಅನುಭವದ ತೀವ್ರ ನೈಜ ಆಸ್ವ ಷಣೆಯಲ್ಲಿ ಸಿನಿಮಾಕ್ಕಿ ೦ತ ಸಾಹಿತ್ಯ 
ಮುಂದಿರುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಕನ್ನಡದ ಪ 'ಸನಿಮಾಗಳಲ್ಲಾ ದರೂ ಪೆ ಫ್ರೇಕ್ಚ ಕನಿಗೆ 
ಪೂಸಿ ಹೊಡೆಯದಂತೆ ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಿಸುವುದು ಸಾಧ್ಯವಾಗಿರುವುದು ನಮ್ಮ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ 
ಆರೋಗ್ಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಸಂತೋಷ ಪಡಬೇಕಾದ್ದು. ದ್ಯ ಪ್ರೇರಣೆ ಸಿನಿಮಾಕ್ಕೆ 


ಸಾಹಿತ್ಯದಿಂದ ಬಂದಿರುವುದು, ಸಿನಿಮಾಕ್ಕೆಂದೇ ಜಾ ಸಾಹಿತ್ಯದಿಂದ 
ಬಂದಿರುವುದು ನನಗೆ ಮುಖ್ಯ. 










1 - ಯು. ಆರ್‌. ಅನಂತಮೂರ್ತಿ 
( ಘಟಶ್ರಾದ್ಧ ಸಿನಿಮಾ - ನನ್ನ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ'' ಲೇಖನದಿಂದ) 






ಸಂಚಯ 
೨೩ 


ಈಸ್ತೆ ಟಿಕ್ಸ್‌: ಸಿನಿಮಾದ ಸಾಧ್ಯತೆ 


- ಎನ್‌. ಎದ್ಯಾಶಂಕರ್‌ 


ಒಬ್ಬ ಚಿಕ್ಕ ಹುಡುಗ, ಅವನಿಗೆ ಭಯ ಅಂದರೆ ಏನೂ ಅಂತ್ಲೆ ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ. ಅವನನ್ನು 
ಊರ ಆಚೆಗಿನ ಪಾಳು ಬಂಗಲೆಯಲ್ಲಿ ಕೂಡಿ ಹಾಕುತ್ತಾರೆ. ಭಯ ಅಂದರೆ ಏನು 
ಗೊತ್ತಾಗ್ಲಿ ಅನ್ನುವ ಉದ್ದೇಶದಿಂದ. ಸ್ವಲ್ಪ ಹೊತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಅವನಿಗೆ ಬೇಜಾರಾಗುತ್ತೆ. 
ಏನಾದರೂ ಆಟ ಆಡಬೇಕು ಅಂತ ಹುಡುಕುತ್ತಾನೆ. ಅವನಿಗೆ ಒಂದು ಬೆಕ್ಕು ಕಾಣಿಸುತ್ತೆ. 
ಸ್ವಲ್ಪ ಹೊತ್ತು ಅದರ ಜತೆಗೆ ಆಟ ಆಡುತ್ತಾನೆ. ಅವನಿಗೆ ಅದೂ ಬೇಸರವಾಗುತ್ತೆ. 
ಅದನ್ನು ಕೊಂದು ಅದರ ತಲೆ ಚಿಪ್ಪಿನ ಜೊತೆ ಆಟ ಆಡಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಾನೆ. 
ಚಿಪ್ಪೆ ಗುಂಡಗಿಲ್ಲ ದ್ದರಿಂದ ಅವನಿಗೆ ಸಿಟ್ಟು ಬರತ್ತೆ ಅದನ್ನು ಅರದಿಂದ ಉಜ್ಜಿ ಗುಂಡಾಗಿಸಿ 
ಆಟ ಮುಂದುವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಕೊನೆಗೂ ಭಯ ಅಂದರೆ ಏನೂ ಅಂತ್ಲೆ ಗೊತ್ತಾಗುವುದಿಲ್ಲ. 
ಇದು ಮೂವತ್ತರ ದಶಕದ ನಾಟ್ಸಿ ಜರ್ಮನಿಯ ಮಕ್ಕಳ ಚಿತ್ರ. 


ಇನ್ನೊಬ್ಬ ಚಿಕ್ಕ ಹುಡುಗ್ರ ಎರಡನೆಯ ಮಹಾಯುದ್ಧದ ನಂತರದ ಯೂರೋಪಿನಲ್ಲಿ. 
ಎಲ್ಲೆಲ್ಲೂ ಬಡತನ, ನಿರುದ್ಯೋಗ- ಅವನ ತಂದೆಗೆ ಪೋಸ್ಟರ್‌ ಅಂಟಿಸುವ ಕೆಲಸ 
ದೊರಕಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು ಒಂದು ಬೈಸಿಕಲ್‌ ಬೇಕಾಗುತ್ತೆ. ಕಷ್ಟಪಟ್ಟು ಮನೆಯಲ್ಲಿದ್ದ ಸಾಮಾನನ್ನೆಲ್ಲ 
ಮಾರಿ ಸೆಕೆಂಡ್‌ ಹ್ಯಾಂಡ್‌ ಸೈಕಲ್‌ ಕೊಂಡುಕೊಂಡು ಪೋಸ್ಟರ್‌ ಅಂಟಿಸುತ್ತಾ ಇರುತ್ತಾ ನೆ. 
ಇವನಂತಹವನೇ ಇನ್ನೊಬ್ಬ ಅವನ ಸೈಕಲ್‌ ಕದಿಯುತ್ತಾ ನೆ. ಅವನಿಗೆ ಸೈಕಲ್‌ ಹುಡುಕಲು 
ಸಾಧ್ಯವಾಗದೆ, ಅವನೇ ಸೈಕಲ್‌ ಕದಿಯಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿ ಸಿಕ್ಕಿಬೀಳುತ್ತಾನೆ. ಅವನ ಮಗನ 
ಮುಂದೆಯೇ ಇವೆಲ್ಲಾ ನಡೆಯುತ್ತೆ. ತಮ್ಮ ಮನೆಯ ಬಡತನ, ತಂದೆಗೆ ಆದ ಅವಮಾನ 
ಇವನ್ನೆಲ್ಲಾ ನೋಡುತ್ತಲೇ ಅವನು ಬೆಳೆಯುತ್ತಾನೆ. ಯೂರೋಪಿನ ರಾಜಕೀಯ, ಸಾಮಾಜಿಕ 
ಸ್ಥಿತಿಗತಿಗಳ ವಿವರಗಳು ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಕೆಲಸಮಾಡುತ್ತವೆ. ಇದು ನಲವತ್ತರ ದಶಕದ 
ಇಟಾಲಿಯನ್‌ ಚಿತ್ರ "ಬೈಸಿಕಲ್‌ ಥೀಫ್‌'. 


ಮತ್ತೊಬ್ಬ ಚಿಕ್ಕ ಹುಡುಗ. ಅವನಿಗೆ ಒಬ್ಬ ಅಕ್ಕ ಇರುತ್ತಾ ಳೆ. ಜತೆಗೆ ಅಜ್ಜಿ, ತಂದೆ, 
ತಾಯಿ. ಆ ಹುಡುಗನ ಜಗತ್ತು ಅವರ ಮೂಲಕವೇ ವಿಸ್ತಾರವಾಗುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತದೆ. 
ಬಡತನ, ದುಃಖ, ಸಂತೋಷ, ಸಾವು, ನೋವು ಎಲ್ಲವೂ ಕೌಟುಂಬಿಕ ಚೌಕಟ್ಟಿನಲ್ಲೇ 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತ ವಾಗುತ್ತವೆ. ರಾಜಕೀಯ, ಸಾಮಾಜಿಕ ಅಂಶಗಳು ಹಿನ್ನೆ ಲೆಯಲ್ಲಿದ್ದರೂ, “ದರ 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಮಾಧ್ಯಮ ಸ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕವಾದದ್ದು. ಇದು ಐವತ್ತರ ದಶಕದ ಸತ್ಯ ಜಿತ್‌ ರಾಯ್‌ 
ಅವರ ಪಥೇರ್‌ ಪಾಂಚಾಲಿ. 


ಮಗದೊಬ್ಬ ಹುಡುಗ. ಅವನು ಚಿಕ್ಕವನಾಗಿದ್ದಾಗ ಅವನ ಕಣ್ಣೆದುರಿಗೇ ಅವನ 
ತಂದೆ ತಾಯಿಗಳ ಕೊಲೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ದೊಡ್ಡವನಾದ ಮೇಲೆ ಕೊಲೆಗಡುಕರ ಎರುದ್ಧ 
ಪ್ರತೀಕಾರ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳಲು ಶಪಥ ಮಾಡುತ್ತಾ ನೆ. ಬೆಳೆದ ಮೇಲೆ ತನ್ನ ಗುರಿ ಸಾಧಿಸುತ್ತಾನೆ 
- ಅದೂ ಹಿಂಸೆ, ವೀರಾವೇಶ, ಭಾವುಕತೆ, ಸೆಂಟಿಮೆಂಟಾಲಿಟಿ, ಅತಿ ಲೈಂಗಿಕ ವಿಕಾರಗಳ 
ಮೂಲಕ. ಇದು ನಮ್ಮ ಕಾಲದ ಚಿತ್ರ. 


ಈ ನಾಲ್ಕು ಮಾದರಿಗಳನ್ನ ನಾನು ಯಾಕೆ ಹೇಳುತ್ತಾ ಇದ್ದೇನೆ ಅಂದರೆ, ಇವು 
ಸಿನಿಮಾದ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ರೂಪಗಳಲ್ಲಿವೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ "`ಾವೆಲ್ಲರೂ ಬೆಳೆಯುವುದು 


ಟೆ ಸಂಚಯ 


ನಾಲ್ಕನೆಯ ಮಾದರಿ ಮೂಲಕ. ಹಾಗಾಗಿ ನಮಗೆ ಮೊದಲ ಮೂರು ಮಾದರಿಗಳನ್ನು 
ಗ್ರಹಿಸುವುದು ಕಪ್ಪಕರವಾಗುತ್ತಿದೆ. ನೀವು ಸಿನಿಮಾವನ್ನು ಭಾಷೆಯ ಜತೆ ಹೋಲಿಸಿ. ಭಾಷೆಯನ್ನ 
ಒಂದು ೩೧೫೦0/ ಅಂತ ನೋಡುವುದಾದರೆ, ನಾಲ್ಕನೆಯ ಮಾದರಿಯ ಸಿನಿಮಾ ಆಡುಭಾಪೆಗೆ 
ಹೋಲಿಸಬಹುದಾದದ್ದು. ಅಲ್ಲಿ ಇರುವುದು ಸಂಪಹನ ಮಾತ್ರ. ನಿಶ್ಚಿತ ಅರ್ಥ ಮಾತ್ರ 
ತಿಳಿಸುವುದು ಅದರ ಕೆಲಸ. ಕಥಾವಸ್ತು ಮತ್ತು ರೂಪದ ಬಗ್ಗೆ ನಿರ್ದೇಶಕನಿಗೂ, ಪ್ರೇಕ್ಷ ಕನಿಗೂ 
ಮೊದಲೇ ಒಂದು ಒಡಂಬಡಿಕೆ ಜಾರಿಯಲ್ಲಿ ರುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಆಡುಭಾಷೆಗೂ ಹಲವಾರು 
ಬಳಕೆಗಳಿವೆ. ವೃತ್ತಪತ್ರಿ ಕೆಯ ಭಾಷೆ ಇದೆ, ನಿಯತಕಾಲಿಕಗಳ ಭಾಷೆ ಇದೆ. ಕಛೇರಿಗಳ 
ಭಾಷೆ ಇದೆ. ಟೆಲಿವಿಷನ್‌ನಂತಹ ಸಮೂಹ ಮಾಧ್ಯಮಗಳ ಭಾಷೆಯಿದೆ, ದೈನಂದಿನ ವ್ಯವಹಾರಕ್ಕೆ 
ಬಳಸುವ ಮಾತಿನ ಭಾಷೆ ಇದೆ. ಇದಲ್ಲದೆ ಕಾವ್ಯದ ಭಾಷೆ ಬೇರೆ. ಕಾದಂಬರಿ ಭಾಷೆ 
ಬೇರೆ, ನಾಟಕದ ಭಾಷೆ ಬೇರೆ. ಸಾಹಿತ್ಯಿಕ ಭಾಷೆಯ ಕ್ರಮ ಏನು ಅಂದಶೆ, ಅದು 
ಭಾಷೆಯ ಪದಗಳನ್ನೇ ಬಳಸಿದರೂ ಅದಕ್ಕೆ ಬೇರೆ ಅರ್ಥ, ಧ್ವನಿಗಳನ್ನು ಹೊರಡಿಸುವ 
ಶಕ್ತಿ ಇರುತ್ತದೆ. 


ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲೂ ಇದು ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತೆ. ನಾನು ಮೇಲೆ ಉದಾಹರಿಸಿದ ಮೊದಲ ಮೂರು 
ಮಾದರಿಗಳು ದೃಶ್ಯದ ಮೂಲ ಚೌಕಟ್ಟುಗಳನ್ನು, ತಂತ್ರಜ್ಞಾನವನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡೇ ಬೇರೆ 
ಒಂದು ಉದ್ದೆ ಶಕ್ಕಾಗಿ, ಅನುಭವಕ್ಕಾಗಿ ಕೆಲಸ ಮಾಡುವುದನ್ನು ನಾವು ಗಮನಿಸಬಹುದು. 
ಆದರೆ ಇದು. ಹೊಸ ಮಾಧ್ಯಮವಾದ್ದ ರಿಂದ, ನೂರು ವರ್ಷಕ್ಕೂ ಕಡಿಮೆಯ ಇತಿಹಾಸ 
ಹೊಂದಿರುವುದರಿಂದ ಅದರ ಬಳಕೆ ಮತ್ತು ಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನು ಮರುತಿಸುವ ಮೀಮಾಂಸೆ 
ನಮ್ಮಲ್ಲಿನ್ನೂ ಬೆಳೆದಿಲ್ಲ. ಕಾವ್ಯವಾಗಲಿ, ಇತರ ಸಾಹಿತ್ಯ ಪ್ರಭೇದಗಳಾಗಲೀ, ಅದನ್ನು 
ಓದದೇ ಇದ್ದರೂ, ಜನಕ್ಕೆ ಗಾ. ಇದ್ದರೂ ಅದಕ್ಕೊಂದು ಗೌರವ : ಇದೆ. 
ಅದಕ್ಕೊಂದು ಮಹತ್ವದ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಸ್ಥಾನವಿದೆ. ಆದರೆ ಸಿನಿಮಾಕ್ಕೆ ಆ ರೀತಿಯ ಗೌರವವಿಲ್ಲ. 
ಇದು ಸಿನಿಮಾನ ೩0೦೩೦೧ ಮಾಡುವುದಕ್ಕೆ ಇರುವ ದೊಡ್ಡ ತೊಡಕು. 


ಸಿನಿಮಾ ಬರೀ ಭಾಷೆಯ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಕೆಲಸ ಮಾಡುವುದಿಲ್ಲ. ಭಾಷಾರೂಪವನ್ನು 
ಬಿಟ್ಟುಕೊಟ್ಟ ಚಿತ್ರಕಲೆ, ಸಂಗೀತದಂತೆ. "ಸಾಧನ'ವಾಗೂ ದುಡಿಯುತ್ತದೆ. ಸಿನಿಮಾವನ್ನು 
ನೋಡುತ್ತೆ (ವೆ. . ಓದುವುದಕ್ಕೆ ೦ತ, ನೋಡುವುದು ಬೇರೆ ರೀತಿಯ ಪರಿಣಾಮವನ್ನು 
ಉಂಟುಮಾಡುತ್ತೆ. ಕಣ್ಣು ಕಿವಿಯ ತರಹ ಅದೊಂದು ಸಾಧನವಾಗಿ ಕೆಲಸ ಮಾಡುತ್ತ ದೆ. 
ಭಾಷೆ ಮಾತಿಗೆ ಮಾಧ್ಯಮವಾದರೆ, ಸಿನಿಮಾ ಕಣ್ಣು, ಕಿವಿ, ತರಹ ಸ್ಪರ್ಶದ ಸಾಧನವಾಗುತ್ತದೆ. 
ನಾವು ನೋಡುವ ಕ್ರಮ ಅಲ್ಲಿ ಪ್ರಧಾನವಾಗುತ್ತೆ... ದ್‌ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಹೃದಯಸ್ಪರ್ಶಿ 
ಅನುಭವವಾಗುವುದಕ್ಕೂ, ಹೃದಯಸ್ಪರ್ಶಿ ದೃಶ್ಯದ ಪರಿಣಾಮಕ್ಕೂ ಬಹಳ ವೃತ್ಯಾಸವಿದೆ. 
ಅದಕ್ಕೆ ತಕ್ಷಣ ಪ್ರತಿಕ್ರಿ ಯಿಸುತ್ತೆ ೇವೆ. ಅಂಗವಿಕಲನೊಬ್ಬನನ್ನು ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲಿ ಡಂ 
ತೋರಿದು್ಗ ಆ ರೀತಿ ತೋರಿಸುವುದು ಎಷ್ಟು ತಪ್ಪು ಬಾಸ: `ನಂತರ ನಮಗನ್ನಿ ತ್ತ 
ಆದರೆ ಆ ಕೃಣದಲ್ಲಿ ತಮಾಷೆಯ ಉದ್ದೆ ಶದಿಂದ ನಾವು ಬಿಡುಗಡೆಯಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಇಲ್ಲೆಲ್ಲಾ 
ಸಿನಿಮಾ' ಸಂಗೀತದ ತರಹ ಸಾಧನವಾಗಿ ಕೆಲಸ ಮಾಡುತ್ತಿರುತ್ತದೆ, ಭಾಷೆಯ ರೂಪ ದಲ್ಲಿ 
ಅಲ್ಲ. ಸಂಗೀತ ನಮ್ಮನ್ನ ತಕ್ಚಣಕ್ಕೆ ತಟ್ಟಿ ಬಿಡುತ್ತೆ. ನಂತರ” ಅದರ ರಾಗ ಯಾವುದು 
ಇತ್ಯಾದಿಗಳ ಬಗ್ಗೆ ನಾವು" ಯೋಚಿಸುತ್ತ (ವೆ. ಅದು 0೧-11೧00೩! 10171. ಇಂತಹ 
ಕಡೆ ತ್‌ ಬೇರೆ ತರಹ ಕೆಲಸ” ಮಾಡುತ್ತೆ. ಚಿತ ಶಕಲೆಯಲ್ಲೂ ಕೂಡ ಮೊದಲಿಗೆ 
ಅದು ಹೇಗೆ ನಮಗೆ ತಟ್ಟತ್ತೆ ಅನ್ನೋದು ಮುಖ್ಯ, ಒಂದು 51೦೩॥5! ಪ್ರತಿಮೆಯನ್ನು 


ಸಂಚಯ ೨೫ 


ನೋಡಿದರೆ ಅದು ನಿಮಗೆ ಹೇಗೆ ಶಾಕ್‌ ಕೊಡುತ್ತೆ ಅನ್ನೋದು ಮುಖ್ಯವಾಗತ್ತೆ, ವಿವರ 
ನಂತರ ಬರತ್ತೆ. ಶಾಕ್‌ ಹೇಗೆ ಆಯಿತು, ಯಾಕೆ ಆಯಿತು ಅನು ವುದು ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ 
ಮತ್ತೆ ಎಶ್ಲೆ ಷಣೆಗೆ ಒಳಪಡಬಹುದು. ನೇರ ಅನುಭವ, ಪರಿಣಾಮಗಳು ೧00- 
[೧೦೬೫ 10171 ಇರುವ ಮಾಧ್ಯಮಗಳ ಮೂಲ ಲಕ್ಷಣ. ಇಲ್ಲೂ ಕೂಡ ಗಮನಿಸಬೇಕಾದ 
ಸಂಗತಿಯೆಂದರೆ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ, ಚಿತ್ರ ಕಲೆಗೆ ಇರುವ ಜಾಟ್‌ ಸ್ಥಾನಮಾನ ಸಿನಿಮಾಗೆ 
ಇನ್ನೂ ಸಿಕ್ಕಿಲ್ಲ. ಬಹುಶಃ ಚ ಸಮೂಹ ಮಾಧ್ಯಮದ ಸ್ವರೂಪ, ಮನರಂಜನೆಯ 
ಮಾಧ್ಯಮವಂಬ ಹಣೆಪಟ್ಟಿ, ಜನಾಕರ್ಷಣೆಯ ಶಕ್ತಿ ಅದಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಿರಬಹುದು. 


ಸಿನಿಮಾ ಕುರಿತು ಇಂತಹ ಚರ್ಚೆಗಳು ಯೂರೋಪಿನಲ್ಲಿ ಸಾಕಷ್ಟು ನಡೆದಿದೆ. ಅದರ 
ಉಗಮ, ಬೆಳವಣಿಗೆಯ ಜತೆಗೇ ಆರಂಭವಾದ : ಚರ್ಚೆಗಳು. ಇಪ್ಪತ್ತರ. ದಶಕದ ಹೊತ್ತಿಗೆ 
ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ರೂಪವನ್ನು ತಳೆದವು. ರಷ್ಯಾದ ಐಸೆನ್‌ಸ್ಟೈನ್‌ನಿಂದ ಮೊದಲ್ಗೊ ೦ಡು ಎಪ್ಪತ್ತರ 
ದಶಕದ. 5617101045! ಕ್ರಿಶ್ಚಿಯನ್‌ "ಮಟ್ಟ್‌ ವರೆಗೆ ಸಿನಿಮಾ ಸಿದ್ಧಾ ಂತಗಳ ಪ್ರಾಥಮಕ 
ಮೀಮಾಂಸೆಗಳು ಮಂಡಿತವಾದವು. ಮು ಕಾಲದಲ್ಲೆ ೇೀ ಸಿನಿಮಾ ಕುರಿತಂತೆ ಚರ್ಚೆಗಳನ್ನೂ, 
ಅಭಿಪ್ರಾ ಯಗಳನ್ನೂ ಬರೆಯುವ ಪ್ರಯತ್ನ ನಡೆಯಿತು. ಇದನ್ನು ಬೇರೆ ಮಾಧ್ಯಮಗಳಿಗೆ 
ಹೋಲಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನ ನಡೆಯಿತು. ಜೀರೆ ಶಿಸ್ತುಗಳಿಂದ ಸಿನಿಮಾವನ್ನು ಗ್ರಹಿಸುವ 

ಪ್ರಯತ್ನ ಗಳೂ 'ನಡೆದಟ್ರ. 50010100108, ೧500100108 ಮತ್ತು ಗುಂ 
ಬ್ಯ ಓದುಗಳೂ ಈ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗಿದ್ದನ್ನು ಗಮನಿಸಬಹುದು. 


ಸಿನಿಮಾ 866076105 ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ ಸಾಹಿತ್ಯ ಮೀಮಾಂಸೆಯ ದಾರಿಯಲ್ಲಿ ನಡೆದರೂ 
ಅದು ತನ್ನ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಪಡೆದುಕೊಂಡಿದ್ದು ಮಾಧ್ಯಮದ ೧೦೧-1708 
ರೂಪ ವನ್ನು ಗುರುಜರಿಸಿ ಹೀಗಾಗಿ ಸಿನಿಮಾ 86516005 ಅಂದರೆ ಕತೆ ಬಗ್ಗೆ 
ಮಾತನಾಡುವುದಲ್ಲ, ತಂತ್ರದ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುವುದಲ್ಲ, ತಂತ್ರಜ್ಞಾನದ ಬಗ್ಗೆ ಮಾಹಿತಿ 

ಕೊಡುವುದಲ್ಲ. ಸಿನಿಮಾ 365860 ಅಂದರೆ ಫ್ರೇಂ (11೩719) ಬಗ್ಗೆ "ನಡೆಯುವ 
_ ಜಿಜ್ಞಾಸೆ- ಒಂದು ಫ್ರೇಂನಲ್ಲಿ ಅಡಕವಾಗುವ ಪ್ರತಿಮೆಗಳು, ವಸ್ತುಗಳ ಬಗ್ಗೆ; ಒಂದು 
ಫ್ರೇಂಗೂ ಇನ್ನೊಂದು ಫ್ರೇಂಗೂ ಇರುವ ಸಂಬಂಧದ ಬಗ್ಗೆ. ಒಂದು ಫ್ರೇಂ ಕಟ್ಟುವ 
ಕೆಲಸವಾದರೆ, ಇನ್ನೊಂದು ಫ್ರೇಂಗಳ 01೩೦9700! ಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ್ದು. 


ಈಗ 0180677190! ನಿಂದ ಆರಂಭಿಸಿದರೆ, ಇದರಲ್ಲಿ ಸಂಕಲನ ತುಂಬಾ ಪ್ರಾಥಮಿಕ 
ಹಂತದಲ್ಲಿ ಇರುತ್ತೆ. ಇದನ್ನು ಕುರಿತಂತೆ ಹಲವಾರು ಸಿದ್ಧಾಂತಗಳಿವೆ. ಅದರಲ್ಲಿ ಎರಡು 
ಮುಖ್ಯವಾದದ್ದು. ಒಂದು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಬಳಸುವ ತಂತ್ರ. ಇದರಲ್ಲಿ ಒಂದರ ನಂತರ 
ಒಂದು ಫ್ರೇಂ ಬಂದು ಅರ್ಥ ಗಳಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು. ಒಂದು ೩೦೦೧ ತೆಗೆದುಕೊಂಡಾಗ 
ಮುಂದಿನ ೩೦೦೧ ಜತೆಗೆ ಅದಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧ ಇರುತ್ತೆ. ಅದರ ಮುಂದಿನ ದೃಶ್ಯದ 
ಸಾಧ್ಯತೆಯನ್ನು ಕೂಡ ಅದು ಸೂಚಿಸುತ್ತಿರಬಹುದು. ಉದಾಹರಣೆಗೆ, ಒಂದು ಕಾರಿನ 
ದೃಶ್ಯ ಇದ್ದರೆ, ಒಂದು ಶಾಟ್‌ನಲ್ಲಿ ಅದು ಹೋಗಲು ಆರಂಭಿಸುತ್ತೆ, ಇನ್ನೊಂದರಲ್ಲಿ 
ಹೋಗುತ್ತಾ ಇರುತ್ತೆ, ಮೂರನೆಯದರಲ್ಲಿ ಅದಕ್ಕೆ ೩೦೦1೮9೧! ಆಗಿರಬಹುದು. ಇಲ್ಲಿ 
ವಾಸ್ತವವನ್ನು ಛಿದ್ರಗೊಳಿಸಿ ಮತ್ತೆ ಜೋಡಿಸುವ, ಪುನರ್‌ನಿರ್ಮಿಸುವ ಕ್ರಿಯೆ ಅಡಕವಾಗಿದೆ. 

ಇನ್ನೊಂದು, ವಾಸ್ತವವನ್ನು 6881೬ಗು. ಮಾಡದೇ ಫ್ರೇಂಗಳನ್ನು ॥18೦೮ಆ ಮಾಡುವ 
ಕ್ರಮ. ನಾಲ್ಕು ಜನ ಕುಳಿತು ಮಾತನಾಡಿದ್ದನ್ನ - ಆರಂಭಿಸಿದ್ದು, ಮಾತನಾಡಿದ್ದು, 


೨೬ ಸಂಚಯ 


ಎದ್ದು ಹೋಗಿದ್ದು ಹೀಗೆ ಮೂರು ಶಾಟ್‌ನಲ್ಲಿ ಸೂಚಿಸಿ ಅರ್ಥವನ್ನು ಧ್ವನಿಸಬಹುದು. 
ಇಲ್ಲವೇ ಕ್ಯಾಮರಾನ ಒಂದೇ ಕಡೆ ಇಟ್ಟರೆ ವಾಸ್ತ ವವಷ್ಟೂ ಹಾಗೇ ಚಿತ್ರಿತವಾಗುತ್ತೆ. 
ಆದರೆ ಸೂ ಕೂಡ ಪೂರ್ತಿ ವಾಸ್ತವವಲ್ಲ. ಕ್ಯಾಮರಾ ಇಟ್ಟಾ ಗಲೇ ಒಂದು ಆಯ್ಕೆ ಯನ್ನು 
ಮಾಡಿರುತ್ತೇವೆ. ಎಲ್ಲಿ ಯಾವ 870/5ನಲ್ಲಿ ಕ್ಯಾಮರಾ ಇಡುತ್ತಿ ೇೀವಿ ಅನ್ನೊ ತ ಕೂಡ 
ಪ್ರಜ್ಞಾ ಪೂರ್ವಕ ಆಯ್ಕೆ. ಹೀಗೆ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ನಿರಸನ ಅರ್ಥವನ್ನು ಧ್ವನಿಸಬಹುದು. 
ಕ ತ ಸಿನಿಮಾ ಸ ಗ4 ಹುಟ್ಟಿದ ಒಂದು ಕ್ರಮ. 


ಫ್ರೇಂ ಒಳಗೊಳ್ಳುವ ಪ್ರತಿಮೆಗಳು, ವಸ್ತುಗಳು ಸಿನಿಮಾ ಮೀಮಾಂಸೆಯ ಬಹಳ 
ಮುಖ್ಯವಾದ ಅಂಗ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಇದು ತೀರ ಸ್ವಾಭಾವಿಕ ಎನಿಸುವುದಾದರೂ ಒಬ್ಬ 
ನಿರ್ದೇಶಕನಿಗೆ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಫ್ರೇಂನಲ್ಲಿರುವ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ವಸ್ತುವೂ ಬಹಳ ಮುಖ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. 
ಇನ್ನೊಂದು. ವಿಷಯ ಗಮನಿಸಬೇಕಾದ್ದೆಂದರೆ, ಒಂದು ಫ್ರೇಂ ಒಳಗೊಳ್ಳುವ ನಿರ್ಜೀವ . 
ವಸ್ತುಗಳ ಜತೆಯಾಗುವ ಮನುಷ್ಯ ಕೂಡ ಒಂದು "ವಸ್ತು'ವೇ. ಅವನೂ ಕೇವಲ ಒಂದು 
ಭೌತಿಕ ವಸ್ತುವೆ. ಅವನು ಮತ್ತೆ ಮನುಷ್ಯನಾಗುವುದು ಪ್ರೇಕ್ಷಕನ |9/070106/08 
(98/ಯಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ. ಹೀಗಾಗಿ ಸಿನಿಮಾ ಮೀಮಾಂಸೆಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಹಾಗೆ ನೋಡುವುದಾದರೆ 
ಒಂದು ಫ್ರೇಂ ಕಟ್ಟುವ ಕೆಲಸ ಕೃತಕವಾದ ಕೆಲಸ. ಅದು ಸ್ವಾಭಾವಿಕವಾಗಿ ವಾಸ್ತವ 
ಅಲ್ಲ. ಒಬ್ಬ ಕಲಾವಿದನ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಸಾಧನಗಳಾದ ಕಣ್ಣು, ಮುಖಗಳಷ್ಟೇ ಅವನ 
ರೂಪ-ಆಕಾರಗಳೂ ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾದುವು. 50/969೧ 1656706 ಅನ್ನುವುದು 
ಈ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ-ಇದು ಅವನ ಪ್ರತಿಭೆಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ್ದಲ್ಲ. ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲಿ ಒಂದು "ಪಾತ್ರ'ಕ್ಕೆ 
ಬರೀ ಮಾನಸಿಕ ಸ್ಥಿತಿ 'ಮಾತ್ರ ಮುಖ್ಯವಲ್ಲ. “ಪಾತ್ರ' ನಿಂತುಕೊಳ್ಳುವ, ಕೂತುಕೊಳ್ಳುವ, 
ಓಡಾಡುವ ಕ್ರಮವೂ ಸತತವಾಗಿ $0೬0)/ಯಲ್ಲಿ ಇರುತ್ತೆ. ' ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಸಿನಿಮಾ 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ರಿಯಲಿಸಂ ಒಂದೇ ಸಾ ಸಾಧ್ಯತೆಯಾದರೂ ಸಿನಿಮಾ ರಿಯಲಿಸಂ ವಾಸ್ತ ವಕ್ಕಿಂತ 
ಬೇರೆಯದೇ ಆದದ್ದು. ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬ "ಹುಚ್ಚ' ವಾಸ್ತವದಲ್ಲಿನ "ಹುಚ್ಚೆ' ನಿಗಿಂತ 
'ಬೇರೆಯಾಗುವುದು ಅಗತ್ತ. ಅಲ್ಲಿ ಅವನು ಹುಚ್ಚ ಅನ್ನುವುದು ಚರನೆಯಲ್ಲೂ ಗೊತ್ತಾ, ಗಬೇಕು, 
00681906 ನಲ್ಲೂ ಗೊತ್ತಾ ಗಬೇಕು, ಬೇರೆ ವಸ್ತುಗಳ ಜತೆಗಿನ ಅವನ ಸಂಬಂಧವಿಂದಲೂ 
ಗೊತ್ತಾ ಗಬೆು. ಯಾವುದೇ "ಮೀಮಾಂಸೆಯ ಗಂಧವೂ ಇರದಂತಹ ಸಿನಿಮಾದ ವಾಣಿಜ್ಯ 
ಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲೂ ಕೂಡ ಈ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಗುರುತಿಸಬಹುದು. ಇದು ಸಾಹಿತ್ಯದಂತಹ 
ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ಇರಡಿರುವಂತಹದು. ಇದಕ್ಕೆ "ಒಳ್ಳೆಯ ಉದಾಹರಣೆಯಾಗಿ ಐಸೆನ್‌ಸ್ಟೆ ನ್‌ನ 
"ಇವಾನ್‌ ದ ಟೆರಿಬಲ್‌' ಚಿತ್ರ ವನ್ನು ಸಶ್ಟ ಸಿ ರಾಜ ಇವಾನ್‌ನಿಗೆ ಉದ್ದ ಗ 
ಗಡ್ಡ. ಅದಕ್ಕೊ ೦ದು ಜೂ ಕೊನೆ. ಒಂದೇ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ ರಾಜನ ದೊಡ್ಡ ಮುಖ, 
ಅವನ ಗಡ್ಡದ ತುದಿಗೆ ಇರುವೆಯ ಸಾಲಿನಂತೆ ಸರಿಯುತ್ತಿ! ವ ಜನ ಸಮೂಹ. ಮಾತಿನಲ್ಲಾ ಗಲಿ, 
ಬೇರೆ ರೀತಿಯ ದೃಶ್ಯ ಸಂಯೋಜನೆಯಿಂದಾಗಲಿ "ಹೇಳಲಾಗದ್ದನ್ನ ಒಂದೇ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ 
 ಐಸೆನ್‌ಸ್ಟೈನ್‌ "ಭಾತಿಕ" ರೂಪದಲ್ಲಿ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇವಾನ್‌ನ "ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಮತ್ತು ಪ್ರಜೆಗಳ 
ಜತೆಗಿನ ಅವನ ಸಂಬಂಧ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ, ಸಂಕ್ಷಿಪ್ತವಾಗಿ ಇಲ್ಲಿ ವ್ಯಕ್ತ ವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಇದೇ ರೀತಿ ವಸ್ತುಗಳನ್ನೂ ಆಕಾರಗಳನ್ನೂ ಕ್ರಿಯಾಶೀಲವಾಗಿ. ಉಪಯೋಗಿಸುವಲ್ಲಿ' ಮತ್ತೊ ದು 
ದೊಡ್ಡ ಹೆಸರೆಂದರೆ ಜಪಾನಿನ ಸಾ 


ಭಾಷೆಯನ್ನು ಬಳಸುವ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ೩9$(೧76॥05 ಹುಟು ವುದು ಸ ಸಾಧ್ಯವಿದೆ. ಭಾರತೀಯ 
ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಮಾನ ವಾಗಿ ಪ ದೇಶದ ಶಿಷ್ಟ ಆಡುಭಾಷೆಯನ್ನೇ ಬಳಸುತ್ತಾರೆ. ವಾಣಿಜ್ಯ 


ಸಂಚಯ ೨೭ 


ಮತ್ತು ಕಲೆ - ಎರಡೂ ಮಾದರಿ ಸಿನಿಮಾಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಅದು ನಿಜ. ಆದರೆ ಬಳಕೆಯ 
ಉದ್ದೆ ೀಶ ಮಾತ್ರ ಬೇರೆ. "ನಾನು ಹೋಗುತ್ತಿದ್ದೇನೆ ಅನು ವುದನ್ನ ಕಮರ್ಷಿಯಲ್‌ 
ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲಿ ಈ ಮಾತಿನ ಜೊತೆಗೇ ತೋರಿಸಿತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ. ಅಲ್ಲಿ ಹಾಗೆ ಹೇಳಿಸುವ 
ಅಗತ್ಯವೇ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಭಾರತೀಯ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಬನ್ನೆ ಲೆಯಲ್ಲಿ ತಾಳಿಯನ್ನು ತೋರಿಸಿದರೆ 
ಅವಳಿಗೆ ಮದುವೆಯಾಗಿದೆ ಅನು ವುದು ಗೊತ್ತಾ ಗಿಬಿಡುತ್ತದೆ, ಹೇಳಿಸಬೇಕಾದ ಅಗತ್ಯವಿಲ್ಲ. 
ಸಾಮಾನ್ಯವಾದ ನಿರ್ದೇಶಕ ಇದನ್ನೆಲ್ಲಾ ಹೇಳಿಸುತ್ತಾನೆ. ಕಳ್ಳತನದ ವಿವರ ತೋರಿಸ, 
ನಂತರ ಅವನನ್ನು ಜೈಲಿನಲ್ಲಿ ತೋರಿಸಿದರೆ ಮಧ್ಯೆ ಕೋರ್ಟ್‌ ಸೀನ್‌ ತರುವ ಅಗತ್ಯವಿಲ್ಲ. 
ರಾಯ್‌ ಅವರ 'ಶತರಂಜ್‌ ಕೆ ಕಿಲಾಡಿ' ಯುದ್ಧದ ಸಿನಿಮಾ. ಅಲ್ಲಿ ನಿಮಗೆ ಯುದ್ಧದ . 
ವಾಸ್ತವ ವಿವರಗಳು ಕಾಣಿಸೋದು ಬಹಳ ಕಡಿಮೆ. ಆದರೂ ನಿಮಗೆ ಯುದ್ಧದ ಪ್ರತಿ 
ಹಂತವೂ ಗೊತ್ತಾ ಗುತ್ತಾ ಇರುತ್ತೆ. ಇಲ್ಲಿ ರಾಜ ಚದುರಂಗ ಆಡುತ್ತಾ ಕುಳಿತಿರುತ್ತಾನೆ. 
ಅದರ ಮೂಲಕವೇ” ಯುದ್ಧದ ಸ್ಥಿತಿ, ಗೊತ್ತಾ ಗುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತದೆ. ಇದೊಂದು 
ಭಾಷೆಯ ಮೂಲಕ ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲಿ ಟ್‌ ಸೃಷ್ಟಿಸುವ ಕ್ರಮ” 


ತ 
ಇನ್ನೊಂದು, "ಶಬ್ದ'ವನ್ನು ಬಳಸುವ ಕ್ರಮ. ಶಬ್ದ ಇಪ್ಪತ್ತರ ದಶಕದಲ್ಲಿ 
ಆವಿಷ್ಕಾರಗೊಂಡಾಗ ಸಿನಿಮಾದ ಸ್ವರೂಪವೇ ಬದಲಾಯಿತು. ಅದುವರೆವಿಗೂ ಇದ್ದದ್ದಕ್ಕಿಂತ 
ಬೇರೆಯದೇ ಒಂದು ಆಯಾಮ ದೊರಕಿತು. ಇದಕ್ಕೆ ಚಾಪ್ಲಿನ್‌ ಸಿನಿಮಾಗಳನ್ನ ಅಭ್ಯಾಸ 
ಮಾಡಬಹುದು. ಮೂಕಿ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ತನ್ನ ಆಂಗಿಕ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳಿಂದ ಅತ್ಯಂತ 
ಪರಿಣಾಮಿಕಾರಿಯಾಗಿದ್ದ, ಜನಪ್ರಿಯನಾಗಿದ್ದ ಚಾಪ್ಲಿನ್‌ ಶಬ್ದದ ಸೇರ್ಪಡೆಯ ನಂತರ 
ಅಷ್ಟೊಂದು ಯಶಸ್ವಿ ಆಗಲಿಲ್ಲವೆಂಬುದು ಒಂದು ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಸಂಗತಿ. ಶಬ್ದ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ 
ಎಂತಹ ಭಾವನೆಯನ್ನು ಬೇಕಾದರೂ ಹುಟ್ಟುಹಾಕಬಲ್ಲದು. ಇದಕ್ಕೊಂದು ಒಳ್ಳೆಯ 
ಸಸ ಅಂದರೆ “ಗೊಡಾರ್ಡ್‌ನ "ಬೈಥ್‌ಲೆಸ್‌' ಚಿತ್ರದ ಒಂದು ದೃಶ್ಯ. ಅದರಲ್ಲಿ 
ಸ್‌ನ ಒಂದು ರಸ್ತೆ. ಅಲ್ಲಿ ಒಂದು ರೆಸ್ಟೋರೆಂಟ್‌, ಸುತ್ತ ಗಾಜಿನ ಕವಚ. ದೃಶ್ಯದ 
ಹ ಹೇಳುವುದಾದರೆ ಒಳಹೊರಗುಗಳಲ್ಲಿ ಬಿರುಕಿಲ್ಲ. ಬಿರುಕಿರುವುದು ವಾಸ್ತವದ 
ಗ್ರಹಿಕೆಯಲ್ಲಿ. ರೆಸ್ಟೋರೆಂಟ್‌ನಲ್ಲಿ ಕೊಲೆ ನಡೆಯುತ್ತೆ. ಹೊರಗೆ ಸುತ್ತಮುತ್ತಲಿನ ಚಟುವಟಿಕೆ 
ಯಢಾಸ್ಟಿತಿ ನಡೆಯುತ್ತ ಲೇ ಇರುತ್ತ ದೆ. ಸಾಮಾನ್ಕ ನಿರ್ದೇಶಕನಾದರೆ ಅಲ್ಲೊಂದು ಗನ್‌ಶಾಟ್‌ 
ಶಬ್ದ ಕೊಟ್ಟು ವಾಸ್ತವವನ್ನು ಅಲ್ಲೋಲ ಕಲ್ಲೋಲ ಮಾಡಬಹುದಿತ್ತು. ಓ೦೨(೧೦॥೦5 
೩001೦೩೦೧ ಕೊಟ್ಟಿದ್ದರಿಂದ, ಗಾಜಿನ ಕವಚವಿರುವುದರಿಂದ ಶಬ್ದ ಕೇಳುವುದಿಲ್ಲ ಅನ್ನುವ 
ವಾಸ್ತವ ವಿವರದ ಜತೆಗೇ ಆ ಕೊಲೆಗೆ ಜನರ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ ಧ್ವನಿಸುವುದು ಕೂಡ ಸಾಧ್ಯವಾಯಿತು. 
ವಾಸ್ತವ ಜಗತ್ತಿನ ಆಗುಹೋಗುಗಳಿಗೆ ಆಧುನಿಕ ಮನುಷ್ಯನ ನಿರ್ಲಕ್ಷ್ಯ ತೋರಿಸುವುದು 
ಕೂಡ ಸಾಧ್ಯವಾಯಿತು. ಮಾಧ್ಯಮದ ಸಾಧ್ಯತೆ ವಿಸ್ತರಿಸುವುದು ಅನ್ನುವ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ 
೩೮579009 ಇಲ್ಲಿ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತ ದೆ. 


"ಚಲನೆ' ಸಿನಿಮಾದ ಎಶಿಷ್ಟಶಕ್ತಿ. ಚಲನೆಯ ಆವಿಷ್ಕಾರವೇ ಈ ಮಾಧ್ಯಮಕ್ಕೆ ತಾಯಿ 
ಬೇರು. ಒಂದು ಕ್ರಾಂತಿಕಾರಿ `ರೂಪವನ್ನ ಸಂಗೀತ, ಸಾಹಿತ್ಯ ಭಾಷ ಬೇರೆ ಮಾಧ್ಯಮಗಳು, | 
ಒಳಗೊಳ್ಳುವುದನ್ನು ಸಿನಿಮಾ ಕ್ರಮೇಣವಾಗಿ ರೂಢಿಸಿಕೊಂಡರೂ ಚಲನೆಯೇ ಈ ಹೊತ್ತಿಗೂ 
ಅದರ ಜೀವಾಳ. ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲಿ ಚಲನೆ ಎರಡು ರೀತಿಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತ ದೆ. ಒಂದು 
77101೦ 1901ನಲ್ಲಿ. ಇದರಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರದ ಒಟ್ಟಾರೆ ಚಲನೆ ಅಂದರೆ, ಕಥೆಯ ಚಲನೆ, 
ಸಂಗೀತದ ಚಲನೆ, ಸಂಕಲನದ ಚಲನೆ ಎಲ್ಲವೂ ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಹೊಂದಿಕೊಂಡು 


೨೮ ಸಂಚಯ 


ಮುಂದುವರಿಯುವಂಥದ್ದು. ಇದರ ಬಗ್ಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು ತಿಳುವಳಿಕೆ ಇದೆ. ಅದರಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಿ ನವು 
ತಪ್ಪು ಕಲ್ಪನೆಗಳಿಂದ ಕೂಡಿವೆ. ಈಗ ವಿಮರ್ಶೆಯಲ್ಲಿ, ಚಿತ್ರಕ್ಕೆ ೧೩೦ ಇದೆ ಅಂತ ಬರೀತಾರೆ. 
ಇಲ್ಲಿ 08೦6 ಅಂದರೆ ಯಾವುದು? ಒಂದಾದ ಜಾ ಒಂದು ವಿವರವನ್ನು ಅಥವಾ 
ಒಂದು ಘಟನೆಯ ನಂತರ ಇನ್ನೊಂದನ್ನು ಹೇರುವುದೇ? ಎಲ್ಲಾ ವರ್ಗದ ಪೆ ಕ್ಟ ಕನನ್ನೂ 
ಹಿಡಿದು ಕೂಡಿಸಬಲ್ಲಂತಹ "ಮುಂದೇನು' ಎನಿಸುವಂತಹ “ಪತ್ತೆ ೇದಾರಿ' ಕ್ರಮವನ್ನು 
ಅನುಸರಿಸುವುದೇ? ಎಪ್ಪೇ ಜನಪ್ರಿ ಯವಾದರೂ ಇದು ಒಂದು ಸಾಧ್ಯತೆ. ಮಾತ್ರ. ಚಲನೆಯಲ್ಲಿ 
"ಓಟದ' ಬೇರೆ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನು ಕ್ರಿಯಾಶೀಲವಾಗಿ ಹುಡುಕುವ ಕೆಲಸ ಸಿನಿಮಾ ಮೀಮಾಂಸೆಯಲ್ಲಿ 
ಅಷ್ಟುಗಿ ಚರ್ಚಿತವಾಗದ ವಿಷಯ. 


"ಚಲನೆ' ಮತ್ತೊಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲೂ ಕೆಲಸ ಮಾಡುತ್ತೆ. ಅದು ೧11010 19%61ನಲ್ಲಿ 
ಸಿನಿಮಾದ ಬಿಡಿ ಬಿಡಿ ಫೆ ಫ್ರೇಂಗಳಲ್ಲಿನ ಪಾತ್ರ ಗಳ ಚಲನೆಯ. ಮೂಲಕ. ಈ ಚಲನೆಯನ್ನು 
ಬಹಳ ಕಲಾತ್ಮಕವಾಗಿ ಉಪಯೋಗಿಸಿದವರಲ್ಲಿ ಸತ್ಯಜಿತ್‌ ರಾಯ್‌, ಪೋಲೆಂಡ್‌ನ ಜಾವೂಸಿ, 
ಜಪಾನಿನ ಬಜ, ಜರ್ಮನಿಯ ಫಾಸ್‌ಬೈಂಡರ್‌ ಇವರೆಲ್ಲಾ ಮುಖ್ಯರಾದವರು. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ 
ಕಲಾತ್ಮಕ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿನ ಈ ರೀತಿಯ. ಚಲನೆಯ ಬಗ್ಗೆ `ಸ ಸಾಮಾನ್ಯ ವೀಕ್ಷಕರ, ವಿರೋಧ 
ಇದೆ. ಆದರೆ ಒಬ್ಬ ಸಂವೇದನಾಶೀಲ ನಿರ್ದೇಶಕನಿಗೆ ಇದರ ಅಗತ್ಯ ಖಂಡಿತವಾಗಿಯೂ 
ಇದೆ. ಅವನು ತನ್ನ ಪ್ರೇಕ್ಟಕನೊಂದಿಗೆ ಸಂಭಾಷಿಸುವ, ಪಾತ್ರದ ಅನುಭವವನ್ನು ದಾಟಿಸುವ, 
ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಪರಿಣಾಮವನ್ನು ಬೀರುವ ಕಾರಣಗಳಿಗಾಗಿ ಚಲನೆಯನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಲ್ಲ. 
ಉದಾಹರಣೆಗೆ ರಾಯ್‌ ಅವರ "ಚಾರುಲತಾ' ಚಿತ್ರವನ್ನು ಗಮನಿಸಬಹುದು. ಅದರಲ್ಲೆ 
ನಾಯಕಿ ಉಯ್ಯಾಲೆಯಲ್ಲಿ ಕುಳಿತು ತೂಗಿಕೊಳ್ಳುವುದನ್ನ ಗಂಟೆಗಟ್ಟಲೆ ಅನ್ನುವಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ 
ತೋರಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಸಿನಿಮಾದ ಬಗ್ಗೆ ಅಷ್ಟೇನೂ ಆಸಕ್ತಿ ಇಲ್ಲದ, ಅದರ ಕಲಾತ್ಮಕ 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಸಾಧ್ಯತೆಯಲ್ಲಿ ನಂಬಿಕೆಯಿಲ್ಲದ ಸ್ನೇಹಿತರೊಬ್ಬರು ಅದನ್ನ ಉದಾಹರಿಸುತ್ತಾ 
"ಎಷ್ಟು "ಹೊತ್ತು ತೋರಿಸ್ತಾರೆ, ಬೋರ್‌ ಆಗಲ್ವಾ' ಅನ್ನುವ ಮಾತನ್ನು ಹೇಳಿದರು - 
ಆದೂ ಅವರು ಆ ಸಿನಿಮಾ ನೋಡಿ ಇಪ್ಪತ್ತು ಒತತ. ನಂತರ. ಅಷ್ಟರಮಟ್ಟಿಗೆ ಆ 
ಸಿನಿಮಾ ತನ್ನ ಉದ್ದಿಶ್ಯವನ್ನು ಸಾಧಿಸಿತ್ತು. ಇಪ್ಪತ್ತು ವರ್ಷಗಳ ನಂತರವೂ ಆ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ 
ದೃಶ್ಯ ಅವರ. ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ 'ಉಳಿದದ್ದು ೦01೧6072 ಕಾರಣದಿಂದಲೇ ಮತ್ತು ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ 
ಚಃ ಪಾತ್ರವೂ ಕೂಡ ॥0166017 ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿಯೇ ಗಂಟಿಗಟ್ಟ ಲೆ ಉಯ್ಯಾಲೆಯಲ್ಲಿ ಜೀಕುವುದು 
ಅನ್ನೊ ೇದನ್ನ ನೆನಸಿಕೊಂಡರೆ ರಾಯ್‌ ಬಳಸಿದ ತಂತ್ರದ ಬಗ್ಗೆ ಮೆಚ್ಚಿಕೆಯಾಗುತ್ತೆ. 


ಈ ಎಲ್ಲಾ ಆಯಾಮಗಳಲ್ಲಿ ಸಿನಿಮಾ ೩66(೧605 ಅನ್ನು ವಿಸ್ತರಿಸಲು ಇವೆಲ್ಲದರ 
ಬಗ್ಗೆ ಇನ್ನೂ ಹೆಚ್ಚು ಚಿಂತನೆಯ ಅಗತ್ಯವಿದೆ. ಬದಲಾಗುತ್ತಿ ಜವ "ದೃಶ್ಯ ಪರಂಪರೆಯ 
ಇಂದಿನ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ, ಅದರಲ್ಲೂ ಟೆಲಿವಿಷನ್‌ನಂತಹ ಸಮೂಹ ಮಾಧ್ಯಮದ ದೃಶ್ಯ 
ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಹಿನ್ನೆ ಲೆಯಲ್ಲಿ ಇದರ ಕುರಿತು ಆಳವಾದ ಚರ್ಚೆ ಮತ್ತು ಅಧ್ಯ ಯನದ ಅಗತ್ಯ 
ಮಾಧ್ಯಮದ ಹತದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಎಂದಿಗಿಂತಲೂ ಇಂದು ತುರ್ತಾನಿದೆ. 


2 ಸಿನಿಮಾಗಳಲ್ಲೂ, ಕತೆ, ಸಂಗೀತ, ಛಾಯಾಗ್ರಹಣ ಇರುತ್ತವೆ, ಇವೆಲ್ಲ 
"ಸಿನಿಮಾ' ಅನ್ನುವುದಕ್ಕೆ. ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿಯೇ ಇರುತ್ತವೆ. ಇವೆಲ್ಲವೂ ಉತ್ತ ಮವಾಗಿ 
ರೂಪುಗೊಂಡಿದ್ದರೂ ಸುಮಾದ ಭಾಗವಾಗದೆ, ಪ ಪ್ರತ್ಯೆಕಗೊಂಡಂತೆಯೇ ಕಾಣಿಸುತ್ತವೆ. 


ಎ ಗೋಸ್ಟನ್‌ ರೇಜರ್‌ 
ಜ 













ಸಂಚಯ 


ಹ ಸ 


ಸಂವೇದನೆ-ಸಂವಾದಗಳ ನಡುವೆ 


ಎ ಎಸ್‌.ರಾಮಚಂದ್ರ 


ಸಿನೆಮಾ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಬರೀ ಅನುಭವವಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಹೊಸ ಥರದ ಸಿನೆಮಾ, 
ಚಳವಳಿ ಆರಂಭಸಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ; ಅದಕ್ಕೆ ಹೊಸ ಸಂವೇದನೆಯ ಅಗತ್ಯ ಇದೆ... 
ಹೊಸ ಅಲೆ ಚಿತ್ರ ಗಳಲ್ಲಿ ಕೆಲಸ ಮಾಡಲು ಸನ ನನಗನಿಸಿದ್ದು ಹೀಗೆ. ಜಸ 
ಮುಖ್ಯವಾಗಿದ್ದಿದ್ದರೆ 20-30 ವರ್ಷಗಳಿಂದ ಸಿನೆಮಾ ಮಾಡಿಕೊಂಡು ಬಂದ ವ್ಯಕ್ತಿ ಗಳಿಗೆ 
ಹೊಸ. ಥರದ" ಸಿನೆಮಾ ಮಾಡುವುದು ಯಾಕೆ ಸಾಧ್ಯವಾಗಲಿಲ್ಲ? ಯಾಕೆಂದರೆ ಆರರಲ್ಲಿ 
ಇದ್ದದ್ದು ಬರೀ ತಾಂತ್ರಿಕ ಅನುಭವ. ಅದು ಸಾಕಾಗಲಿಲ್ಲ. ಆಗ ತಂತ್ರ ಗೌಣವಾಯಿತು. 
ಸಂವೇದನೆಯೇ ಮುಖ್ಯ ಎಂಬ ಅರಿವು ಉಂಟಾಯಿತು. ಅದಕ್ಕಾಗಿ, ಒಂದೋ 10 
೧೧೩! ಆದ ಕಲಿಕೆಯ ಅಗತ್ಯ ಇತ್ತು, ಇಲ್ಲವೇ ಬೇರೆ ಕ್ಷೇತ್ರ ಗಳಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿಕೊಂಡಿರುವ 
ಸಂವೇದನಾಶೀಲ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳು "ೇಕಿದ್ದರು. ಫಿಲ್ಮ್‌ ಇನ್ಸ್‌ ಟಿಟ್ಯೂಟ್‌ಗಳಿಂದ ಆಗಿನ್ನೂ ಯಾವ 
ನಿರ್ದೇಶಕರೂ ತರಬೇತಿ ಹೊಂದಿ” ಹೊರಬಂದಿರಲಿಲ್ಲ. ಆದ್ದ ರಿಂದ ಬೇರೆ ಕ್ಷೇತ್ರ ಗಳಲ್ಲಿ 
ಈಗಾಗಲೇ ಸಾಧನೆ ಮಾಡಿರುವ ಸಂವೇದನೆಯುಳ್ಳ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳು "'`ನೆಮಾದಲ್ಲಿ ಉಂಟಾಗಿದ್ದ 
ಸಂವೇದನಾಶೀಲತೆಯ ಕೊರತೆಯನ್ನು ತುಂಬಲು ಆಗತ್ಯವಿದ್ದರು. ಅಂಥವರಲ್ಲಿ ತಂತ್ರಜಾ ನದ 
ಕೊರತೆ ಇದ್ದಿರಬಹುದು. (ಆದರೆ. ಅದು ಅಷ್ಟೂ ೦ದು ಮುಖ್ಯವಾದ ಅಂಶ ಆಗಲಿಲ್ಲ. ) 
ಅಂಥ ಕೊರತೆಯನ್ನು ನೀಗಿಸಲು ಸಿನಿಮಾರಂಗ ಶಕ್ತ ಎತ್ತು. ಕ 


ನಾವು ಬೇರೆ ಕ್ಷೇತ್ರದಿಂದ ಬಂದವರ ಜೊತೆ ಕೆಲಸ ಮಯ ಉತ್ಸಾಹ ತೋರಿದ್ದು 
ಹೀಗೆ. ಇಂಥ ಪ್ರಯತ್ನ. ದೊಡ್ಡ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ಆಗಿದ್ದು ಸಿ ಆದಾಗ. ಅದಕ್ಕಿಂತ 
ಮುಂಚೆ ಇಂಥ ಜಗ ಪ್ರಯತ್ನ ಗಳು ಆಗಿರಲಿಲ್ಲ. ವೆಂದಲ್ಲ. "ಸಂಸ್ಕಾರ'ಕ್ಕಾಗಿ ತಿ 
ಹೆಚ್ಚು ಪರಿಶ )ಮಪಟ್ಟ ವ್ಯಕ್ತಿ, ಸ್‌ ಕ್ಯಾಮರಾಮನ್‌. ಇಲ್ಲಿ ಯವರಲ್ಲ. 'ಜಾಿಯವರು 
ಬೇರೆ' "ಬೇರೆ ಕ್ಷೇತ್ರಗಳಿಂದ, "ಪ್ರಾ ಕಾರಗಳಿಂದ ಬಂದವರಾಗಿದ್ದ ರಿಂದ ಅವರಿಗೆ ಮಾಧ್ಯಮದ 
ಬಗ್ಗೆ ಹೆಚ್ಚು. ಗೊತ್ತಿ ರಲಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ ಸಂಸ್ಕಾರ'ದಲ್ಲಿ ತಾಂತ್ರಿಕವಾಗಿ ಹೆಚ್ಚೆ ೀನೂ 
ಸಾಧ್ಯವಾಗಲಿಲ್ಲ. ನಂತರ, "ವಂಶವೃಕ್ಹ'ದಿಂದ ಅರಕು ಬೇರೆ 'ಬೇರೆ ಕ್ಷೇತ್ರ ಗಳಿಂದ 
ರ್‌ ಇದರಲ್ಲಿ ತೌಿಡಗದದ. ನನ್ನ ಮೊದಲ ಚಿತ್ರ "ಸಂಕಲ್ಪ' ವಾಗಲಿ, ನಂತರದ 
'ಕಂಕಣ', "ಬೋಮನದುಡಿ', "ಪಲ್ಲ ವಿ ಇದರಲ್ಲೆಲ್ಲ ಸಾಹಿತ್ಯದಿಂದ ಬಂದವರು, ನಾಟಕದಿಂದ 
ಬಂದವರು ಕೆಲಸ ಮಾಡಿದರು. ಅವರಿಗೆಲ್ಲ ಇದ್ದ ಕೊರತೆ ತಂತ್ರಜ್ಞಾನದ್ದು ಹಾಗೂ 
ಸಿನೆಮಾ ಭಾಷೆಯ ಜ್ಞಾನದ್ದು. ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಸಂವದ,. ಕೊಡು-ಕೊಳ್ಳುವಿಕೆ ಸಧ್ಯವಾಗಿದ್ದ ರಿಂದ 
ಪೂ ಕೊರತೆಯನ್ನು ಮೀರುವುದು ಹೆಚ್ಚು ಕಷ್ಟವೆನಿಸಲಿಲ್ಲ. 


ಸಿನೆಮಾಕ್ಕೆ 'ತನ್ನ ದೇ ಆದ ಈಸ್ತೆ ಟಿಕ್ಸ್‌, ಅನನ್ಯತೆ ಅಂತ ಇರುತ್ತಲ್ಲ, ಅದನ್ನು ಗುರುತಿಸುವ, 
ಅದಕ್ಕೊಂದು "ಭಾಷೆ'ಯ ರೀತಿಯ ಸಂವಹನದ ಸಾಧ್ಯತೆ ಕಲ್ಪಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನ ದ 
ಹಂತದಲ್ಲಿ ತಕ್ಕಮಟ್ಟಿಗೆ ಸಡೆಯಿತು. ಕೆಲವು ಸಲ ತಾತ್ವಿಕತೆಯ ನಿಜವಾದ ಅರ್ಥವನ್ನು 
ಗುರುತಿಸಿ ನಮ್ಮ ಕ್ರಿಯೆಗಳನ್ನ ರೂಪಿಸಬೇಕಿತ್ತು. ಉದಾಹರಣೆಗೆ, ಆಗ ರಿಯಲಿಸಂನ 
ಪ್ರಶ್ನೆ ಬಂತು. ಯಾವೊಂದು ವಸ್ತು, ಘಟನೆ, ಪಾತ್ರ ಇತ್ಯಾದಿ ವಾಸ್ತವವಾಗಿ ಹೇಗಿರುತ್ತೋ 
ಹಾ. ಅದನ್ನು ತೋರಿಸಬೇಕು ಅನ್ನುವ ವಾದ ಅದು. ಒಂದು ಕೋಣೆಯನ್ನು ಅದು 
ಇರುವ ಹಾಗೇ ಸೆರೆಹಿಡಿಯಬೇಕು ಎಂದಿಟ್ಟುಕೊಳ್ಳೋಣ. ವಾರ್ತಾ ಚಿತ್ರದ ಹಾಗೆ ನೇರವಾಗಿ 


೩೦ | ಸಂಚಯ 


ಚಿತ್ರೀಕರಿಸಿಕೊಂಡರೆ ತೆರೆಯ ಮೇಲೆ ಅದು ವಾಸ್ತವದಲ್ಲಿದ್ದ ಹಾಗೇ ಕಾಣಿಸುವುದಿಲ್ಲ. 

ಆಗ ಅದು ಕೇವಲ ಛಾಯಾಗ್ರಹಣದ ವಾಸ್ತವಿಕತೆ (೧೮೦07೧00 19810/) ಆಗುತ್ತದೆಯಪ್ಪೆ. 

ಬದಲಾಗಿ, ನಮ್ಮ ತಾಂತ್ರಿಕತೆ, ತಂತ್ರಗಳನ್ನೆಲ್ಲ ಬಳಸಿ ತೆರೆಯ ಮೇಲೂ ಅದು ನಿಜವಾಗಿ 
ಇರುವ ಹಾಗೆ ಕಾಣುವಂತೆ ಚಿತ್ರಿಸುವುದಿದೆಯಲ್ಲ ಅದು ವಾಸ್ತವಿಕ ಛಾಯಾಗ್ರಹಣ (/6- 
81900 00100/8001) ಆಗುತ್ತದೆ. ರಿಯಲಿಸಂನ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಯ ನಿಜವಾದ ಅರ್ಥ 
ಅದು. | 

_ ಕ್ಯಾಮರಾದ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನು ಅರ್ಥ ವಿಸ್ತರಣೆಗೆ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಪ್ರಯತ್ನವೂ ಹೊಸ 
ಅಲೆ ಚಳವಳಿಯ ಆರಂಭದಲ್ಲಿ ನಡೆಯಿತು. ನನಗೆ ಚೆನ್ನಾಗಿ ನೆನಪಿರುವ ಉದಾಹರಣೆ 
ಅಂದರೆ "ಘಟಶ್ರಾದ್ಧ' ಚಿತ್ರದ್ದು. ಆ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಯಮುನಕ್ಕನಿಗೆ ಬಹಿಷ್ಕಾರ ಹಾಕುತ್ತಾರೆ. 
ಉಡುಪರು ಬೇರೆ ಊರಿಗೆ ಹೋಗಿದ್ದಾರೆ; ನಾಣಿ ಮಾತ್ರ ಅವಳ ಜೊತೆ ಕೋಣೆಯೊಳಗೆ 
ಇದ್ದಾನೆ. ಆಗ ಹೊರಗಿನಿಂದ ಹುಡುಗರು ಬಂದು ಅವನನ್ನು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ನಾಣಿಗೆ 
ತನ್ನ ವಯಸ್ಸಿನ ಹುಡುಗರ ಜೊತೆ ಹೋಗಿ ಆಡಬೇಕೆನ್ನುವ ಆಸೆ. ಆದರೆ ಯಮುನಕ್ಕ. 
ಬಿಡುವುದಿಲ್ಲ. : ಏಕೆಂದರೆ ಅವಳಿಗಿರುವ ಒಂದೇ ಆಸರೆ ನಾಣಿ. ಆದರೆ ಅದೇ: ನಾಣಿ 
ಗರ್ಭಿಣಿಯಾದ ಅವಳ ಹೊಟ್ಟೆಗೆ ಒದ್ದು ಓಡಿಹೋಗುತ್ತಾನೆ. ಇಲ್ಲಿ ಕಾಸರವಳ್ಳಿಯವರು 
ಏನು ಮಾಡಿದರು ಅಂದರೆ, ಅವನು ಒದ್ದ ಕೂಡಲೆ ಯಮುನಕ್ಕನ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ ತೋರಿಸುವ . 
ಕ್ಲೋಸ್‌- ಅಪ್‌ಗಾಗಿ ವೈಡ್‌ ಆಅ್ಯಂಗಲ್‌ 'ಅೆನ್ಸ್‌ ಬಳಸಿದರು. ಇದರಿಂದ ತೆರೆಯ ಮೇಲೆ 
ಅವಳ ಮುಖ ೮510ಗ. ಆಗಿ. ಪ್ರೇಕ್ಚ ಕರಿಗೆ ದುರಂತದ, ನೋವಿನ ತೀವ್ರತೆ ತಟ್ಟಿತು. 
ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾಗಿ ಬರಬಹುದಾಗಿದ್ದ ಸಂಗೀತಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ಕೆಲಸ 
ಮಾಡಿತು ಈ ತಂತ್ರ, 


ಅದೇ ಚಿತ್ರದ ಇನ್ನೊಂದು ಉದಾಹರಣೆಯೆಂದರೆ ಯಮುನಕ್ಕನಿಗೆ ಅಬಾರ್ಷನ್‌ 
ಮಾಡಿಸುವ ದೃಶ್ಶ. ಅದರಲ್ಲಿ ಅವಳ ತಲೆ ಅವಳು ಮಲಗಿರುವ ಜೆಂ ಮಟ್ಟ ದಿಂದ 
ಕೆಳಗೆ ವಾಲಿರು ಪ ಹಾಗೆ ಅಸಹಜವಾದ ವಿಚಿತ್ರ ಕೋನವಿತ್ತು. ಅದರಿಂದಲೇ ಆ ವಾತಾವರಣದ 
ಬಗ್ಗೆ ಪ್ರೇಕ್ಷ ಕರಿಗೆ ತಿಳಿದುಹೋಗುವಚಿತತ್ತು. ನಂತರ ಅಬಾರ್ಷನ್‌ ಮಾಡಿಸಿದಾಗ ಅವಳು 
ನೋವಿನಿಂದ ಕಿರಿಚುತ್ತಿದ್ದ ಹಾಗೇ ಅವಳ ಮುಖದ. ಮೇಲೆ ಬೆಳಕು ಹೆಚ್ಚು ಮಾಡುತ್ತ 
ಹೋದೆವು; ಮುಖ 'ಳಿಚಿದ ಹಾಗೆ ಕಾಣುತ್ತ ಹೋಯಿತು. ಈ ತಂತ್ರ ಅಭಿನಯದ 
ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು ಮತ್ತಷ್ಟು ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿಸುವ ಹೊಸ ಮಾದರಿ ಯತ್ನವಾಯಿತು. 
ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ "ಜನಪ್ರಿಯ. ಸಿನೆಮಾಗಳಲ್ಲಿ ಇಂಥ ದೃಶ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ಸರ್ರ ಂತ ಜೂಮ್‌ 
ಮಾಡುವ ತಂತ್ರಕ್ಕೋ, ಇಲ್ಲವೇ ಢಮ. ಢಮ ಹಿನ್ನಲೆ ಸಂಗೀತ ಬಾರಿಸುವ ತಂತ್ರಕ್ಕೋ 
ಪ್ರೇಕ್ಟಕ ಒಗ್ಗಿಹೋಗಿರುತ್ತಾನೆ. ಅಂಥವನಿಗೆ ನಮ್ಮ ಈ ಪ್ರಯೋಗ ಸರಿಯಲ್ಲ  ವೆನಿಸಬಹುದು. 


ಹೊಸ ಅಲೆಯ ಸಿನೆಮಾ" ತಾಂತ್ರಿಕವಾಗಿ, ತಂತ್ರ, ವಾಗಿ ವಿಭಿನ್ನವಾಗಲು ಯತ್ನಿಸಿದ್ದು ಇಂಥ . 
ಕಡೆಗಳಲ್ಲಿ. ತ 


ಪರ್ಯಾಯ. ಸಿನಿಮಾದ ದುರಂತವೆಂದರೆ ಮೊದಲಿದ್ದ ಶ್ರದ್ಧೆಯನ್ನು ನಂತರವೂ 
ಕಾಪಾಡಿಕೊಳ್ಳದೇ ಹೋದದ್ದು. ಸಿನೆಮಾ ಮಾಧ್ಯಮಕ್ಕೆ ಕೈ ಹಾಕಿದ್ದರೂ ಅದೊಂದು '085(೩೮ 
೩ಗ ಅಥವಾ 0680 ೩ಗ. ಅನ್ನುವ ಭಾವನೆ ಬೇರೆ ಕಲಾಪಾ ಕಾರದಿಂದ ಬಂದವರಲ್ಲಿ 
ಇನ್ನೂ ಬೇರೂರಿತ್ತು. ಅವರು ತಮ್ಮ ಮೂಲ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ತೋರುವ ನಿಷ್ಠೆಯನ್ನು 
ಇಲ್ಲಿ "ತೋರಲಿಲ್ಲ. "ಅದರ ಅಗತ್ಯ ಪ್ರ ಮಾಧ್ಯಮಕ್ಕಿಲ್ಲ ಅಂದುಕೊಂಡುಬಿಟ್ಟರು. ಕೆಲವರು 


ಸಂಚ। 


ಇದನ್ನು ಹವ್ಯಾಸವಾಗಿ ತೆಗೆದುಕೊಂಡರೆ, ಇನ್ನು ಕೆಲವರು ಪ್ರಚಾರಕ್ಕಾಗಿ ಬಳಸಿಕೊಂಡರು. 
ಮತ್ತೆ ಕೆಲವರು ಬೇರೆಲ್ಲೋ ಜಿಗಿಯುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಉಪಯೋಗಿಸಿಕೊಂಡರು. ಅಂತೂ, 
ಇವೆಲ್ಲ ಬಿಡಿ ಯತ್ನ ಗಳಷ್ಟೇ ಆದವೇ ಹೊರಖಿ] ಸಿನೆಮಾವನ್ನು ಒಂದು ಭಾಷೆಯನ್ನಾಗಿ 
ಬೆಳೆಸುವ ಶ್ರದ್ಧೆ, ಪ ಪ್ರಯತ್ನ ಸಮಗೃವಾಗಿ ನಡೆಯಲಿಲ್ಲ. 


ಸಿನೆಮಾಕ್ಕೆ ಅದರದ್ದೇ ಆದ ಶಕ್ತಿ ಮತ್ತು ಅನನ್ಯತೆಗಳಿವೆ. ಈಗ, ನಾಟಕದಲ್ಲೂ 
ಅಭಿನಯ ಇದೆ, ಸಿನೆಮಾದಲ್ಲೂ ಇಡೆ. ಆದರ ತಸ ಒಂದೇ ಅಲ್ಲ. ಸಿನೆಮಾದಲ್ಲಿ 
ಒಂದು ಹಂತದವರೆಗೆ ಮಾತ್ರ ಒಬ್ಬ ಕಲಾವಿದನ ಮುಖ ಮುಖ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ, ಅದರಾಚೆಗೆ 
ನಡೆಯುವುದು ಯಾವುದೂ ಅವನದಲ್ಲ, ಇದಕ್ಕೆ ರಷ್ಯುದಲ್ಲಿ ನಡೆದ. ಒಂದು. ಪ್ರಯೋಗವನ್ನು 
ಉದಾಹರಿಸಬಹುದು. ಸಿನೆಮಾ ಭಾಷೆಯ ಔಶಿದ ಅಂಗವಾಗಿಯೂ ಈ ಉದಾಹರಣೆ 
ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣವಾದದ್ದು. ಅದೇನೆಂದರೆ, ಮೊಷುಸ್ಥಿನ್‌ ಎಂಬ ಓಬ್ಬ ನಟನ ಕ್ಲೋಸ್‌-ಅ 
ಶಾಟ್‌ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳಲಾಯಿತು. ಅವನು ನಿರ್ವಿಕಾರವಾಗಿರುತ್ತಾನೆ, ಏನೂ ನತ 
ಆ ಶಾಟ್‌ಅನ್ನು ಮಿದು ತುಂಡುಗಳಾಗಿಸಿ ಮೂರು ಇತರ ಶಾಟ್‌ಗಳ ಜೊತೆ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ 
ಜೋಡಿಸ ಲಾಯಿತು. ಒಂದು, ತಟ್ಟೆಯಲ್ಲಿ ಸೂಪ್‌ ಇರುವ ಶಾಟ್‌, ಎರಡನೆಯದು 
ಗನ್‌ನ ಶಾಟ್‌, ಮೂರನೆಯದು ಮಕ್ಕಳು ಆಟವಾಡುತ್ತಿರುವ ಶಾಟ್‌. ಇದನ್ನು ಮೂರು 
ಬೇರೆಬೇರೆ ಪ್ರೇಕ್ಟಕರಿಗೆ ತೋರಿಸಿದಾಗ ಅವರ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ ಬೇರೆಬೇರೆಯಾಗಿತ್ತು. ಸೂಪ್‌ಗೆ 
ಜೋಡಣೆಯಾದ ದೃಶ್ಯ ನೋಡಿದವರು ಅವನಿಗೆ ಭಯಂಕರ ಹಸಿವಾಗಿದೆ ಎಂದರು. 
ಗನ್‌ನ ನಂತರ ಕಂಡ ಅವನ ಮುಖ ನೋಡಿದವರು ಅವನು ಎಷ್ಟು ಧೈರ್ಯವಾಗಿದ್ದಾನೆ 
ಅಂಥ ಅರ್ಥೈಸಿದರು. ಮಕ್ಕಳು ಆಟವಾಡುತ್ತಿರುವ ಶಾಟ್‌ನ ನಂತರದ ಜೋಡಣೆಗೆ, 
ಎಷ್ಟು ರಂಜನೆಯಿಂದ ಆಟ ನೋಡುತ್ತಿದ್ದಾನೆ ಎಂಬ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ ಬಂತು. ಹೀಗೆ ದೃಶ್ಯ 
ಒಂದೇ ಆದರೂ ಜೋಡಣಾಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಅದನ್ನಿಡುವ ರೀತಿಯಿಂದಲೇ ಅರ್ಥಗಳು 
ಹುಟ್ಟುವುದು. 


ಸಿನೆಮಾದಲ್ಲಿ ನಿರ್ದೇಶಕನಿಗೆ ಖಚಿತತೆ ಬಹಳ ಮುಖ್ಯ. ""ಒಬ್ಬನು ಕಾಫಿ ಕುಡಿದ'' 
ಅನ್ನುವ ವಿವರ, ಅವನು ಹೇಗೆ ಕುಳಿತಿದ್ದ, ತಲೆ ಹೇಗೆ ಬಾಚಿದ್ದ, ಯಾವ ರೀತಿ ಬಟ್ಟೆ 
ಹಾಕಿದ್ದ ಎನ್ನುವುದನ್ನೆಲ್ಲ ಒಳಗೊಂಡು ತೆರೆಯ ಮೇಲೆ ಬರಬೇಕು. ಏಕೆಂದರೆ ಇವೆಲ್ಲ 
ಅವನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು, ಆ ದೃಶ್ಯದ ಸಂದರ್ಭವನ್ನು ನಿರ್ಧರಿಸುತ್ತವೆ. ಈ ಅಂಶದಲ್ಲೇ 
ಸಿನೆಮಾ ಭಾಷೆ ಕತೆ-ಕಾದಂಬರಿಗಳ ಭಾಷೆಗಿಂತ ಬೇರೆಯಾಗುವುದು. ಲೇಖಕನಿಗೆ ವಿವರಗಳು 
ಗೊತ್ತಿಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ಅದನ್ನು ಆತ ಓದುಗರ ಕಲ್ಪನೆಗೇ ಬಿಟ್ಟುಬಿಡಬಹುದು. ಆದರೆ ನಿರ್ದೇಶಕ 
ಹಾಗೆ ಮಾಡುವ ಹಾಗಿಲ್ಲ. 


ರ್ಸರ್ಸ್ಗ ರ 


ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಸಿನೆಮಾ ಒಂದು ಮನರಂಜನಾ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿ ಬೆಳೆಯಿತೇ ಹೊರತು 
ಅದರ ವಿವಿಧ ಆಯಾಮಗಳನ್ನು ಅನ್ವೇಷಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನಗಳು ನಡೆಯಲಿಲ್ಲ. ಕಮರ್ಷಿಯಲ್‌ 
ಸಿನೆಮಾದವರಿಗೆ ಈ ಆಯಾಮಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಏನೂ ಗೊತ್ತಿರದೇ ಇರಬಹುದು. ಅದರಲ್ಲೇನೂ 
ತಪ್ಪಿಲ್ಲ. ಗೊತ್ತಿದ್ದರೇನೋ ಒಳ್ಳೆ ಯದೇ. ಆದರೆ ತಮಗೇನು ಗೊತ್ತಿದೆಯೋ ಅದನ್ನವರು 
ಅತ್ಯಂತ ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ, ಶ್ರದ್ಧೆಯಿಂದ, ಅಚ್ಚು ಕಟ್ಟಾಗಿ ಮಾಡಿಕೊಂಡು ಹೋಗುತ್ತಾರೆ. 
ಅವರು ಅದನ್ನು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಪ್ರೇಕ್ಟಕ ವರ್ಗಕ್ಕಾಗಿ. ಮಾಡುತ್ತಿರುತ್ತಾರೆ. ಆ ವರ್ಗಕ್ಕೆ 


೩೨ ಸಂಚಯ 


ಅದು ಇಷ್ಟವಾಗಬಹುದು ಅಥವಾ ಆಗದೇ ಹೋಗಬಹುದು. ಅದು ಬೇರೆ ಪ್ರಶ್ನೆ. 


ನಮ್ಮ ಲ ಹೊಸ ಹೊಸ ತಂತ್ರಜ್ಞಾನದ ಬಳಕೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಸಿನೆಮಾ ತಾಂತ್ರಿಕವಾಗಿ 
ಮುಂದುವರೆದಿದೆ. ಆದರೆ ಒಂದು ತಂತ್ರ ಅಥವಾ ಭಾಷೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಬೆಳೆಯಲಿಲ್ಲ. 
ನಮ್ಮಪ್ಪೇ ಸಿನೆಮಾ ಚರಿತ್ರೆಯಿರುವಂಥ ಬೇರೆ ದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೋಗಗಳಾದಷ್ಟು, ಬೆಳೆದಷ್ಟು 
ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಆಗಿಲ್ಲ. ಈಗ ಸಿನೆಮಾ ಸ್ಕೋಪ್‌ ಇದೆ, ಲೆನ್ಸ್‌, ಕ್ಯಾಮರಾ, ಲೈಟಿಂಗ್‌ ಇದರಲ್ಲೆಲ್ಲ 
ಸುಧಾರಣೆ ಆಗಿದೆ. ಆದರೆ ಈ ಪರಿಕರ, ಉಪಕರಣಗಳ ತಾಂತ್ರಿಕತೆಯನ್ನು ಭಾಷೆಯಾಗಿ 
ಎಷ್ಟರಮಟ್ಟಿ ಗೆ ಅಳವಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಾಗಿದೆ ಅನ್ನುವುದರ ಬಗ್ಗೆ ನನ್ನ ದೇ ಆದ ಅನುಮಾನಗಳಿವೆ. 
ಇದಕ್ಕೆ ಎರಡು ಕಾರಣಗಳಿರಬಹುದು. ಒಂದು, ನಮ್ಮ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ಕಲೆಯನ್ನು ಇನ್ನಾ ವುದನ್ನೊ ಶಿ 
`' ತಲುಪಲು ಮಾರ್ಗವಾಗಿ ತೆಗೆದುಕೊಂಡಿರುವುದು : ॥ 18 7೦! ೩೧ 9೧6 1೧ 1501, 
॥ 15 ೩ 1798065 10 ೩೧ 976. 'ಗಿ/696!ನಲ್ಲಿ, ಅದೊಂದು ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ಸಮಾಜ 
ಆಗಿರುವುದರಿಂದ, ತಾವು ತೊಡಗಿಕೊಳ್ಳುವ ಕಲಾಪ್ರಾಕಾರದ ಸಂಪೂರ್ಣತೆಯನ್ನು ಅದರ 
ಪರಿಮಿತಿಯಲ್ಲೇ ಕಂಡುಕೊಳ್ಳುವ ಪ್ರಯತ್ನ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ನಾವು ಇಂಥ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು 
ಗೌಣವಾಗಿ ಕಂಡೆವು. ಎರಡನೆಯದು, ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಸಿನೆಮಾವನ್ನು ತಾಂತ್ರಿಕವಾಗಿ ಬೆಳೆಸುವಲ್ಲಿ 
ಆಗತ್ಯವಿರುವ ತರಬೇತಿ ಪಡೆದವರ ಸಂಖ್ಯೆ ಬಹಳ ಕಡಿಮೆ. ಜೊತೆಗೆ ಅಗತ್ಯವಾದ ಚರ್ಚೆಯೂ 
ಸಾಧ್ಯ ವಾಗುತಿ ಶ್ರಿಲ್ಲ. 


ಕಮರ್ಷಿಯಲ್‌ ಸಿನೆಮಾದ ಸನ್ನಿವೇಶದಲ್ಲಿ ನಿರ್ದೇಶಕರೊಂದಿಗೆ ಸಂವಾದ ಅಷ್ಟುಗಿ 
ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಅವರಿಗೆ ಅದರ ಅಗತ್ಯ ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ, ಅರ್ಥವಾಗುವುದೂ ಇಲ್ಲ. ಆದರೆ ಪರ್ಯಾಯ 
ಸಿನೆಮಾದ ಸನ್ನಿವೇಶದಲ್ಲಿ ಇದು ಸಾಧ್ಯವಿದೆ. ಅದು ಕೆಲಸದ ಬಗೆಗಿನ. ಆಳವಾದ, 
ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾದ ಸಂವಾದವೂ ವ ಕೆಲಸವನ್ನು ಮೀರಿದ ಸ್ತರದ ಸಂವಾದವೂ 
ಹೌದು. ಇದು ನನ್ನ ವೈಯಕ್ತಿಕ ಅನುಭವ. ನನ್ನ ಪಾಲಿನ ಕೆಲಸವನ್ನು ಅಚ್ಚುಕಟ್ಟಾಗಿ 
ಮಾಡಿ, ನನ್ನ ನಿರ್ದೇಶಕನ ಅಕಾಂಕ್ಷೆ, ಆಶಯಗಳನ್ನು ಸಾಕಾರಗೊಳಿಸುವುದಷೆ ಸೇ `ನ 
ಕೆಲಸದ ಬಗೆಗೆ ನನಗಿರುವ ಧೋರಣೆಯಾದರೆ ಅವೆರಡರ ನಡುವೆ ವೃತ್ಯಾಸವೇನೂ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. 
ಸಂವಾದವನ್ನು ಹೆಚ್ಚು ಇಷ್ಟಪಡುವ ವ್ಯಕ್ತಿ ನಾನಾದ್ದರಿಂದ ಪರ್ಯಾಯ ಸಿನೆಮಾಗಳಲ್ಲಿ 
ಕೆಲಸ ಮಾಡುವುದರಲ್ಲೇ ನನಗೆ ಹೆಚ್ಚು ತೃಪ್ತಿ ಇದೆ. ಯಾವುದೇ ಬಗೆಯ ಚಿತ್ರ ದಲ್ಲಿ 
ಕೆಲಸ ಮಾಡಿದರೂ ಮಾಧ್ಯಮದ ಬಗ್ಗೆ, ಕೆಲಸದ. ಬಗ್ಗೆ ನಮಗಿರುವ ನಿಲುವನ್ನು ಹವಯಾಹು 
ಕೆಲಸ ಮಾಡುವುದೇ ಮುಖ್ಯ. ಸಿನೆಮಾ ಒಂದು ಪ್ರಬಲವಾದ ಮಾಧ್ಯಮ; ಅದಕ್ಕೆ ತನ್ನ ದೇ 
ಆದ ಈಸ್ಕೆಟಿಕ್ಸ್‌ ಇದೆ, ಭಾಷೆ ಇದೆ; ಅದರ ಸಮಪ್ಪಕ ಪ್ರಯೋಗ ಮಾಡಬೇಕು; ಓಂದೆರಡು 


ಉದಾಹರಣೆಗಳನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ ಇಂಥ ಪ್ರಯೋಗ ಆಗದಿರುವಂಥ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಈಪ್ರ ಜ್ಞ 
ಅತ್ಯ ಗತ್ಯ ಎಂಬ ನಿಲವು ನನ್ನದು. 


ರರ ರ 


ಒಂದು ಚಿತ್ರ ಯಶಸ್ಸಿ ಸಯಾಗುತ್ತದೆ, ಮತ್ತೊ ದು ಸೋಲುತ್ತದೆ. ಪ್ರೇಕ್ಟ ಕಕನ ಅಭಿರುಚಿಯೂ 
. ಬದಲಾಗುತ್ತ ಹೋಗುತ್ತದೆ. ಅದಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ಂತೆ. ಸಿನೆಮಾ ಮಾಡುವವರ " ಮನೋಧರ್ಮವೂ 
ಬದಲಾಗಬೆಣು. ಪೆ ಪ್ರೇಕ್ಷ ಕಕನ. ಅಭಿರುಚಿಯನ್ನು. ಉತ್ತಮಗೊಳಿಸುವ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯೂ ಸಿನೆಮಾಕ್ಕಿದೆ. 
ಕಲಾತ್ಛಕ ಚಿತ್ರ ಗಾ ಕಮರ್ಷಿಯಲ್‌ ಚಿತ್ರ ಗಳಿಗೂ ತಮ್ಮ ದೇ ಆದ ಪೆ ್ರೇಕ್ಬಕ ವರ್ಗಗಳಿರುತ್ತವೆ. 
ಆದ್ದ ರಿಂದ ಆಯಾ ಚಿತ್ರಗಳ ಯಶಸ್ಸಿನ, ಸೋಲಿನ ಕಾರಣ ಹುಡುಕಲು ಎರಡಕ್ಕೂ ಭಿನ್ನ 


ಸಂಚಯ 
೩೩ 


ರೀತಿಯ ಅಧ್ಯಯನಗಳ ಅಗತ್ಯ ಇದೆ. ಒಂದರ ಮಾನದಂಡಗಳನ್ನು ಮತ್ತೂ ೦ದಕ್ಕೆ 
ಅನ್ವಯಿಸಲು ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಅವುಗಳ ಉದ್ದೇಶ, ಭಾಷೆಗಳು ಮೂ 
ಬೇರೆಯಗಿರುವುದ605 ಚರ್ಚೆಯಾಗತಕ್ಕ ಅಂಶಗಳೂ ಬೇರೆಯಾಗುತ್ತವೆ. 


ಒಂದು ಚಿತ್ರ ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕೆ ಸಿದ್ದವಾದ ಮೇಲೆ ಅದರ ಬಗ್ಗೆ ಯಾವುದೇ ರೀತಿಯ 
ಗಂಭೀರವಾದ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣ ಚರ್ಚೆ, ಸಂವಾದ ನಡೆಸುವಂಥ ಸಂಪ್ರದಾಯ ನಮಗೆ 
ಬಂದೇ ಇಲ್ಲ. ಅಂಥ ಪ್ರಯತ್ನ ಗಳು ಎಲ್ಲೋ ಕೆಲವು ನಡೆದರೂ ಅವು ಬರೀ ಔಪಚಾರಿಕ 
ಮಟ್ಟ ದಲ್ಲೇ ಉಳಿದು ಅರ್ಥಹೀನವಾಗಿಬಿಡುತ್ತವೆ. ಇದರಿಂದ ಚಿತ್ರ ರಂಗಕ್ಕೆ ಯಾವ 
ಪ್ರಯೋಜನವೂ ಇಲ್ಲ. ಸಿನೆಮಾಕ್ಕೆ ಕೂಡ ರಿಸರ್ಚ್‌ನ ಅಗತ್ಯ ಇದೆ. ಚಿತ ವನ್ನು ಕೇಬಲ್‌ 
ನೆಟ್‌ವರ್ಕ್‌ ಮೂಲಕ ಒಂದು ಪ್ರದೇಶದಲ್ಲಿ ಟೆಲಿಕಾಸ್‌ ಮಾಡಿಸಬೇಕು. ನಂತರ 
- ಪ್ರೇಕ್ಟಕರಿಗೊಂದು ಪ್ರಶ್ನಾವಳಿ ಕಳಿಸಿ ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಸಂಗ್ರಹಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನ ಮಾಡಬಹುದು. 
ಮುಂಚಿತವಾಗಿ ವ್ಯಕ್ತವಾಗುವ ಅಭಿಪ್ರಾಯಗಳು ಸಿನೆಮಾ ಮಾಧ್ಯಮವನ್ನು ಬೆಳೆಸುವಲ್ಲಿ 
ನೆರವಾಗಬಲ್ಲವು. 


ಸಿನೆಮಾವನ್ನು ಒಂದು ಕಲಾಪ್ರಾಕಾರವಾಗಿ ಬೆಳೆಸಬೇಕೆಂದರೆ ಸಿನೆಮಾ ಮಾಡುವವರ 
ಮತ್ತು ನೋಡುವವರ ನಡುವೆ ನಿರಂತರವಾದ ಸಂವಾದ ಸಾಧ್ಯವಾಗಬೇಕು. ಅದರ 
ಆಯಾಮಗಳನ್ನು ಗುರುತಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನ ಗಳು ನಡೆಯಬೇಕು. ಈ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆ ಆರಂಭವಾದರೆ, 
ನಿಧಾನವಾಗಿ ಉತ್ತರಗಳು ಸಿಗಬಹುದು. 


"ಅಭಿವೃದ್ಧಿಗೆ ಸಿನಿಮಾ ಬಳಕೆ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳ ಬೇಕೆಂಬ ತೀವ್ರಹಂಬಲ ನಮಗಿದೆ, 
ಸುಳ್ಳಲ್ಲ. ಆದರೆ ಸಮಗ್ರ ಅಭಿವೃದ್ಧಿಯ ಕಲ್ಪನೆ ಹಾಗು ಸಮಗ್ರ ಸಿನಿಮಾದ ಕಲ್ಪನೆ 
ಎರಡೂ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ಡೆಲ್ಲಿಯಲ್ಲಿ ಕೂತು ಎದುರಿಗೆ ಭೂಪಟ ಹರಡಿಕೊಂಡು, 
ಇಂಥಿಂಥಲ್ಲಿ ಇಂಥಿಂಥದು ಆಗಬೇಕು ಎಂದು ಕಾಗದದ ಮೇಲೆ ಕಾರಿಕೊಳ್ಳುವ 
ಯೋಜನೆಯಷ್ಟೇ ನಮಗೆ ಯೋಜನೆ ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ಅವರ ಎಂಜಲು ಚತ 
ಆ ಯೋಜಜಗಳನ್ನು ಚಿತ್ರರೂಪದಲ್ಲಿ ಸೆಲುಲಾಯ್ಡುನ ಮೇಲೆ ಮೂಡಿಸಿದ್ದೆ " ಉಪಯುಕ್ತ 
ಸಿನಿಮ ಎನಿಸುತ್ತದೆ'' 


ಇ ಕೆ.ವಿ.ಸುಬ್ಬಣ್ಣ 





೩೪ ಸಂಚಯ 


ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆ-ಸಂಸ್ಕೃತಿ-ಸಿನಿಮಾ : ಒಂದು ಮೊಂಟಾಜ್‌ 
- ಶೇಖರ್‌ಪೂರ್ಣ 


"ಕನ್ನಡ ಸಿನಿಮಾ' ಕುರಿತಂತೆ ಬರೆಯಿರಿ ಎಂಬ ಆಹ್ವಾನ. ಬೇಕಿರಲಿ-ಬೇಡದಿರಲಿ ಇದೊಂದು 
8 ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾದ ಪ್ರತ್ಯಯ ಎಂಬಂತೆ ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತಿದೆ. "ಕನ್ನಡ ಸಿನಿಮಾ' ಕುರಿತಂತೆ ಬರೆಯುವಾಗ 
ಇದರ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಗುಣಗಳು ಯಾವುವು ಎಂಬ ಪ್ರಶ್ನೆ ಎದುರಾದಾಗ ಬೇರೆ ಎಲ್ಲಾ ಭಾಷೆಯ 
ಚಿತ್ರಗಳಿಗಿಂತ ಎಭಿನ್ನವಾದ ಅಸ್ತಿತ್ವ ಕನ್ನಡ ಸಿನಿಮಾಕ್ಕೆ ಇದೆಯೆ ಎಂಬುದನ್ನು 
ನೋಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ತಮಿಳು-ತೆಲುಗು-ಮಲಯಾಳಂ-ಹಿಂದಿ ಭಾಷಾ ಚಿತ್ರಗಳಿಂದ ಕನ್ನಡ 
ಸಿನಿಮಾವನ್ನು ಪ್ರತ್ಯೇಕಿಸಿ ನೋಡುವ ಯತ್ನ ಮಾಡಿದರೆ ಈ ಎಲ್ಲಾ ಭಾಷೆಯ ಸಿನಿಮಾಗಳಿಗೂ 
ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆಯ ಸಿನಿಮಾಕ್ಕು ಅಂತಹ "ವ್ಯತ್ಯಾಸವೇನೂ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ಸ್ವಾರಸ್ಯವೆಂದರೆ 
"ಕನ್ನಡ ಸಿನಿಮಾ' ಎಂಬುದು ಇಂದು ಉಕ್ತಿಯಾಗಿ ಚಿತ್ರೋದ್ಯಮದಲ್ಲೂ, ಪತ್ರಿಕೆಗಳಲ್ಲೂ 
ಆಗಾಗೈ ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತಲೇ ಇರುತ್ತದೆ. ಈ ಉಕ್ತಿಯ ಬಳಕೆಯ ಬೆನ್ನಿ ಗೇ "ಮುಷ್ಕರ-ಬಂದ್‌'ಗೂ 
ಕರೆ ಕೊಡಲಾಗುತ್ತಿ ರುತ್ತದೆ. ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರೋದ್ಯಮದ ಉಳಿವಿಗೆ ಇದು ಅನಿವಾರ್ಯ ಎಂಬಂತಹ 
ವಾತಾವರಣವೂ ನಿರ್ಮಾಣವಾಗಿ ಹೋಗಿದೆ. ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಪಕರುಗಳ ಸಂಘ 
ಕೋಟ್ಯಂತರ ರೂಪಾಯಿಗಳ ನಷ್ಟವನ್ನು ಅಂದಾಜಿಸಿ ಹೇಳುತ್ತದೆ. ಸುಳ್ಳೂ ಅಲ್ಲ-ನಿಜವೂ 
ಅಲ್ಲ. ಇಂದಿನ ಈ ವಾತಾವರಣಕ್ಕೆ ಯಾರೂ ಹೊಣೆಗಾರರಲ್ಲವೆ? -ಇಂದಿನ ಈ ಅಸಹಾಯಕ 
ಸ್ಥಿತಿ ನಿರ್ಮಾಣ ತನ್ನಂತೆ ಹಾಡ! ಉದ್ಭವವಾಗಿಲ್ಲ. ಇತಿಹಾಸವನ್ನು ನೋಡಬೇಕಾಗುತ್ತ | 
ನೋಡಲು ಆರಂಭಿಸಿದಾಗ ಬೆಂಗಳೂರು ಮೊದಲು ಕಾಣಿಸುತ್ತದೆ. ಬೆಂಗಳೂರು ಕನ್ನಡ 
ಚಿತ್ರಗಳ ಇಂದಿನ ಗತಿಸ್ದಿತಿಗೆ ಮೂಲಕಾರಣ. ಜೊತೆಗೆ ಇನ್ನೂ ಅನೇಕ ಕಾರಣಗಳೂ 
ತವ ಮೊದಲು ಬೆಂಗಳೂರನ್ನು : ನೋಡಿ ಉಳಿದ ಕಾರಣಗಳನ್ನು ಸಂದರ್ಭಾನುಸಾರ 
ನೋಡುವ ಯತ್ನ ಮಾಡೋಣ. “ಆಗ ಕನ್ನಡ ಸಿನಿಮಾದ ಇಂದಿನ ಸ್ಥಿತಿಗತಿಯ ಒಳನೋಟ 
ದಕ್ಕುತ್ತದೆ ಎಂದೇ ಅನ್ನಿ ಸುತ್ತದೆ. 


ರ್ಸರ್ಸ್ವ ೫ 
ನಾನು ಬೆಂಗಳೂರಿನಲ್ಲಿ ಸಿನಿಮಾ ನೋಡಲು ಆರಂಭಿಸಿದ್ದು 1965ರ ಸುಮಾರಿಗೆ. 
ಈಗ ನಾವು ವಿವರಿಸಿರುವ ಸಂಗತಿಗಳು ಸುಮಾರು 1970ರಲ್ಲಿ ನಡೆದವು. ಎಂದು 
ಇಟ್ಟುಕೊಳ್ಳಬಹುದು - ಅಂದರೆ ಇಪ್ಪತ್ತೈದು ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆ, "ಅಂದರೆ ಆಗ ಇನ್ನೂ 
ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರ ಗಳ ಚಿತ್ರೀಕರಣ ಮದ್ರಾಸಿನಿಂದ ಬೆಂಗಳೂರಿಗೆ, ಅಂದರೆ ಕರ್ನಾಟಕಕ್ಕೆ 


ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಸ್ಥಳಾಂತರವಾಗಿರಲಿಲ್ಲ ಎಂಬುದನ್ನು ಗಮನದಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಬೆಂಗಳೂರಿನ 
ಸಿನಿಮಾ ಜಿಯಾಗ. 'ಫಿಯನ್ನು ಹೀಗೆ ' ಎಂಗಡಿಸಬಹುದು. 


ಬೆಂಗಳೂರು ಕರ್ನಾಟಕದ ರಾಜಧಾನಿ. ಅಂದರೆ ಕನ್ನಡಿಗರ ರಾಜಧಾನಿ. ಸಹಜವಾಗಿಯೇ 
ಕನ್ನಡ ಚಿತ ಶೈಗಳಿಗಷ್ಟೆ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯ ಎಂಬ ತರ್ಕಕ್ಕೆ ದೂರವಾಗಿ ಎಷ್ಟೊ ೦ದು ಭಾಷೆಯ 
ಚಿತ್ರ ಗಳು ಪ ದರ್ಶನ ಕಾಣುತ್ತಿತ್ತು. ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಅದು ನನ್ನ ಂತಹವರ ಅದೃಷ್ಟ. 
ತಮಿಳಿನ ಎಂ.ಜಿ.ಆರ್‌, ಶಿವಾಜಿ "ಗಣೇಶನ್‌, ಜೆಮಿನಿ ಗಣೇಶನ್‌, ಮುತು ರಾಮನ್‌, ರವಿಚಂದ್ರನ್‌, 
ಜೈಶಂಕರ್‌ ಚಿತ್ರಗಳು, ತೆಲುಗಿನ ಎನ್‌.ಟಿ. ರಾಮರಾವ್‌, ನಾಗೇಶ್ವ ರರಾವ್‌, ಕಷ್ಣ 
ಎಸ್‌. ವಿ.ರಂಗರಾವ್‌ ಕಾಂತರಾವ್‌ ಚಿತ್ರಗಳು, ಹಿಂದಿಯಲ್ಲಿ ಧರ್ಮೇಂದ್ರ, ರಾಜೇಂದ 


ಇ 
ಸಂಚಯ ೩೫ 


: ಕುಮಾರ್‌, ದಿಲೀಪ್‌ ಕುಮಾರ್‌, ರಾಜ್‌ಕಪೂರ್‌, ಇಂಗ್ಲಿಷ್‌ನಲ್ಲಿ ಷಾನ್‌ ಕಾನರಿ, ಗ್ಳಿಗರಿಪೆಕ್‌, 
ಮುಂತಾದವರ ಚಿತ್ರಗಳು. ಭಾರತ ದೇಶದ ಇನ್ಯಾವ ನಗರಿಗರಿಗೆ ಇಷ್ಟೊ ದು ಭಾಷೆಯ 
ಚಿತ್ರಗಳು ಬಾ ಲಭ್ಯವಿರುತ್ತದೆ? ಇವೆಲ್ಲ ವನ್ನು ಪ್ರೇಕ್ಟಕರಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಕ್ಟ ಕನಾಗಿ ನೋಡುತ್ತ 
ನೋಡುತ್ತ ಬೆಳೆಯುವುದು ಆದೃಷ್ಟವಲ್ಲದೆ ಮತ್ತೆ ನು) 


ಸಿನಿಮಾ ಜಿಯಾಗ್ರಫಿ 


ಅಲಸೂರು ಕೆರೆಗೆ ಹೊಂದಿಕೊಂಡಂತೆ ಇರುವ ಲಕ್ಷ್ಮಿ, ಅಜಂತಾ, ಶ್ರೀ, ಬ್ರಿಗೇಡ್‌ 
ರಸ್ತೆ ಕೊನೆಗಿರುವ ನ್ಕೂ ಅಪೇರ, ಟೌನ್‌ಹಾಲ್‌ ಬಳಿಯಿರುವ ನ್ಕೂ ಸಿಟಿ, ಶಿವಾಜಿ, 
ಶೇಷಾ ಷಾದ್ರಿಪುರಂ ಬಳಿ ಇದ್ದ ಸ್ವಸ್ತಿಕ್‌, ಸೆಂಟ್ರ ಲ್‌ನಲ್ಲಿ ತಮಿಳು ಚಿತ್ರ ಗಳು, ಅಂದರೆ 
ಮೇಲೆ ಪಟ್ಟಿ ಮಾಡಿರುವ 'ನಟರುಗಳ ಚಿತ್ರ ಗಳಷ್ಟೇ ಬಿಡುಗಡೆಯಾಗುತ್ತಿದ್ದವು. ಇನ್ನೂ 
ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾಗಿ ಹೇಳಬೇಕಾದರೆ ಶ್ರೀ, ನ್ಕೂ ಅಪೇರಾ, ಶಿವಾಜಿ, ಸೆಂಟ್ರಲ್‌ನಲ್ಲಿ ಎಂ.ಜಿ.ಆರ್‌ 
ಚಿತ್ರ ಗಳು, ಲಕ್ಷ್ಮಿ, ಅಜಂತಾ, ನ್ಯೂ ಸಿಟಿ, ಸ್ವಸ್ತಿಕ್‌ನಲ್ಲಿ ಶಿವಾಜಿ ಗಣೇಶನ್‌ರ ಚಿತ್ರಗಳು 
ಬಿಡುಗಡೆಯಾಗುತ್ತಿದ್ದವು. ಟೈಂ ಗ್ಯಾಪ್‌ ಇದ್ದಾಗ ಜೆಮಿನಿ ಗಣೇಶನ್‌, ಮುತ್ತುರಾಮನ್‌, , 
ರವಿಚಂದ್ರನ್‌, ಜೈ ಶಶಿಕರ್‌' ಚಿತ್ರ ಗಳು ಬಿಡುಗಡೆಯಾಗುತ್ತಿದ್ದವು. ಜಯನಗರದ ಶಾಂತಿ 
ನಂದಾ ಥಿಯೇಟರ್‌ಗಳು ಸಹ ತಮಿಳು ಚಿತ ಶ್ರಗಳನ್ನು ಬೇಕ ಭಾಷೆಯ ಚಿತ್ರಗಳೊಂದಿಗೆ 
ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಿದ್ದವು. ಮೆಜೆಸ್ಟಿಕ್‌ನ ಗೀತಾದಲ್ಲೂ ತಮಿಳು. 


ಶಿವಾಜಿ ಥಿಯೇಟರಿನಿಂದ ಸ್ವಲ್ಪ ಕೆಳಗೆಯಿದ್ದ ಭಾರತ್‌ನಲ್ಲಿ ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರಗಳು, 
ಅದರಲ್ಲೂ ರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌ರ ಚಿತ್ರ ಬಿಡುಗಡೆಯಾಗುತ್ತಿ ತ್ತು ಮೆಜೆಸ್ಟಿಕ್‌ ಅಂದರೆ ಕೆಂಪೇಗೌಡ 
ನಗರದ ಮೂವಿಲ್ಕಾಂಡ್‌, ಸ್ಟೇಟ್ಸ್‌, ಮಾವಳ್ಳಿಯ ಮಿನರ್ವ ಥಿಯೇಟರುಗಳಲ್ಲಿ ಎನ್‌.ಟಿ.ಆರ್‌, 
ಏ.ಎನ್‌. ಆರ್‌, ಕೃಷ್ಣ ಮುಂತಾದವರ ತೆಲುಗು ಚಿತ್ರಗಳು ಪ್ರದರ್ಶನವಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಅಲಂಕಾರ್‌, 
ಕಲ್ಪನ, ಸಂಗಮ್‌ ಥಿಯೇಟರುಗಳಲ್ಲಿ ಹಿಂದಿ ಸಿನಿಮಾ, ನ್ಯೂ ಎಂಪೈರ್‌, ಬಿ.ಆರ್‌.ಎ, 
ಪ್ಲಾಜಾ, ಲಿಡೋ, ಲಿಬರ್ಟಿ ಥಿಯೇಟರುಗಳಲ್ಲಿ ಇಂಗ್ಲಿಷ್‌ ಚಿತ್ರಗಳು. 


ಆಗ ಕಪಾಲಿ, ಮೆಜೆಸ್ಟಿಕ್‌, ಸಾಗರ್‌, ಶಂಕರ್‌ನಾಗ್‌, ಪುಟ್ಟಣ್ಣ, ಸಂದೀಪ್‌, ಪ್ರದೀಪ್‌, 
ಸಂಜಯ್‌, ಆದರ್ಶ.... ಹೀಗೆ ಇನ್ನೂ ಎಷ್ಟೊ ೀ ಧಿಯೇಟರುಗಳು ಇನ್ನೂ ಬಂದಿರಲಿಲ್ಲ. 


ಇಷ್ಟು ಹೇಳಿರುವುದು ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರ ಹಾಗೂ ಇತರ ಚಿತ್ರಗಳ ತುಲನಾತ್ಮಕವಾದ 
ಚಿತ್ರಣ ಒಟ್ಟೊಟ್ಟಿಗೆ ದೊರೆಯಲೆಂದು ಅಷ್ಟೆ. (ವಿವರಗಳಲ್ಲಿ ದೋಷವಿರಬಹುದು.) 
ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರೊ (ದೃಮ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಕರ್ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಸ್ಥಳಾಂತರಗೊಂಡಿರಲಿಲ್ಲ. ಅಷ್ಟು 
ಹೊತ್ತಿ ಜಾಗರ ಹಾಡಿಯ ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರ ಗಳ' ಮಟ್ಟಿಗೆ ಪ್ರಮುಖ ನಟರಾಗಿದ್ದರು 
ಎಂಬುದನ್ನು ಗಮನದಲ್ಲಿ ಟ್ಟುಕೊಂಡಿರಬೇಕು. 


ಮದ್ರಾಸಿನಲ್ಲಿಯೇ ರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌ರೊಂದಿಗೆ ಇತರ ನಟರೂ ಇದ್ದರು. 
ಉದಯಕುಮಾರ್‌, ಪಂಢರೀಬಾಯಿ, ಲೀಲಾವತಿ, ಜಯಂತಿ, ಬಿ. ಸರೋಜಾದೇವಿ, 
ಬಿ.ಆರ್‌. ಪಂತುಲು, ಪುಟ್ಟಣ್ಣ ಕಣಗಾಲ್‌ ಹೀಗೆ ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರದ ಗಣ್ಮರೆಲ್ಲ ಅಲ್ಲಿಯೇ 
ಇರಬೇಕಾಗಿತ್ತು. ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಣಕ್ಕೆ ಬೇಕಾದ ಸಲಕರಣೆಗಳು 
ಇರಲಿಲ್ಲ. ಅವರುಗಳೆಲ್ಲ ಅಲ್ಲೇ ಉದ್ಯೋಗವನ್ನರಸಿ ಹೋದ ವಲಸಿಗರಾಗಿದ್ದರು. 
ರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌ರಿಗೆ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಅಭಿನಯಿಸಿದ್ದ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಇದ್ದೇ ಇತ್ತು. ತೆಲುಗು 
ಚಿತ್ರಗಳ ಚಿತ್ರೀಕರಣ ಆಗುತ್ತಿದ್ದುದೂ ಸಹ ಮದ್ರಾಸಿನಲ್ಲಿಯೇ. 


೩೬ ಸಂಚಯ 


ಸ್ವಾತಂತ್ಕೊ ತ್ತರ ಮದ್ರಾ ಸಿನಲ್ಲಿ ಬ್ರಾಹ್ಮಣ ವಿರೋಧಿ ಚಳವಳಿ ದ್ರಾವಿಡ ಪರವಾದ 
ಎಬೂಯಾ0 ಜಾಂ ಭಾರತದ ರಾಜಕೀಯದಿಂದ ಕವಲೊಡೆದು "ತನ್ನ ತನವನ್ನು' 
ಸ್ಥಾಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು ಹೋರುಡುತ್ತಿತ್ತು. ಭಾರತ-ಪಾಕಿಸ್ತಾಸದಂತೆಯೇ ದ್ರಾವಿಡರ. ನಾಡನ್ನು 
ಸೃಷ್ಟಿಸುವ ಯತ್ನ ಪಲ್ಲಿ ""ದ್ರಾವಿಡ “ಕ೪ಗಂ' ಅಲ್ಲಿನ ಜನರಿಗೆ ಒಂದು ತೆರನಾದ ಐಡೆಂಟಿಟಿಯನ್ನು 
ಕೊಡುತ್ತಿತ್ತು. ಹಿಂದಿ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಭಾರತಾದ್ಯಂತ "ಐಕ್ಕತೆ' ಗಾಗಿ ಸಮಗ್ರೀಕರಣದ ಪರಿಕರವನ್ನಾಗಿ 
ಬಳಸಲು ಅರಂಭಿಸಿದ ಕಾಲದಲ್ಲಿ "ಹಿಂದಿ ವಿರೋಧಿ ಚಳವಳಿ" ಅತ್ಕಂತ ಉಗ್ಭವಾಗಿ ನಡೆಯಿತು. 
ದ್ರಾವಿಡ ಕಳಗಂನಲ್ಲಿ ಸಕ್ರಿಯ ಕಾರ್ಯಕರ್ತರಾಗಿದ್ದ ಎಂ.ಜಿ.ಆರ್‌, ಶಿವಾಜಿ ಗಣೇಶನ್‌ರು 
ಒಟ್ಟೊಟ್ಟಿಗೆ ಅಂದರೆ "ನಟರಾಗಿ-ರಾಜಕೀಯ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳಾಗಿ' ಎರಡೂ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ 
ಪ್ರಬಲರಾಗಿದ್ದರು. ಅವರುಗಳ ಜನಪ್ರಿಯತೆಯನ್ನು ಕಳಗಂ ಬಳಸಿಕೊಂಡಿತು. ಕಳಗಂನ 
ಸಿದ್ಧಾಂತವನ್ನು ಇವರಿಬ್ಬರೂ ಬಳಸಿಕೊಂಡರು. ಎಂ.ಜಿ.ಆರ್‌ರಂತೂ ನಟ-ಕಾರ್ಯಕರ್ತರಿಗಿದ್ದ 
ಗಡಿರೇಖೆಯನ್ನು ಅಳಿಸಿ ಹಾಕಿ ಎರಡನ್ನೂ ಮೇಳೈಸಿಬಿಟ್ಟಿದ್ದರು. 


ಕರ್ನಾಟಕದ ಗಡಿಯಂಚಿನಲ್ಲಿದ್ದ ತಮಿಳರು ಮದ್ರಾಸ್‌ "ರಾಜಧಾನಿ'ಯ ಸೌಲಭ್ಯಗಳಿಗೆ 
ದೂರಾಗಿ ಅವರಿಗೆ ಹತ್ತಿರವಾಗಿದ್ದ ಬೆಂಗಳೂರಿಗೆ ವಲಸೆ ಬಂದು ನೆಲೆಸಿದರು. ಅವರುಗಳು 
ಎಂ.ಜಿ.ಆರ್‌ರನ್ನು, ಶಿವಾಜಿ ಗಣೇಶ್‌ರನ್ನು "ತಮಿಳಿನ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ರಾಯಭಾರಿ'ಗಳನ್ನಾ ಗಿಯೇ 
ನೋಡಿದರಲ್ಲದೇ ಅವರಿಬ್ಬರೂ ನೀಡಿದ ಐಡೆಂಟಿಟಿಯನ್ನು ಸುಲಭವಾಗಿ ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡುಬಿಟ್ಟಾಗ 
ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ತಮಿಳರ ತಮಿಳುತನಕ್ಕೆ ಒಂದಿನಿತು ಭಂಗ ಬರಲೇ ಇಲ್ಲ. 


ಇಂತಹ ಸಾಮಾಜಿಕ ಸನ್ನಿವೇಶದಲ್ಲಿ ಎಂ.ಜಿ.ಆರ್‌, ಶಿವಾಜಿ ಗಣೇಶನ್‌ರಿಬ್ಬರೂ 
ಬೆಂಗಳೂರಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಂಡ ಯಶಸ್ಸು ಗಳಿಸಿದ್ದರಲ್ಲಿ ಆಶ್ಚರ್ಯವೂ ಇಲ್ಲ, ತಪ್ಪೂ ಇಲ್ಲ. 
ಮದ್ರಾಸಿನಲ್ಲಿ ಎಂ.ಜಿ.ಆರ್‌, ಶಿವಾಜಿ ಗಣೇಶನ್‌ರೂ ಮೇಲಿಂದ ಮೇಲೆ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ 
ನಟಿಸಲಾರಂಭಿಸಿದರು. ಮದ್ರಾಸಿನ ಚಿತ್ರೋದ್ಯಮದ ಸೌಲಭ್ಯವೆಲ್ಲ ಇವರಿಬ್ಬರ ಚಿತ್ರಗಳಿಗೆ 
ಮೀಸಲಾದಾಗ "ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರಗಳಿಗೆ' ಸೌಲಭ್ಯವನ್ನು ಒದಗಿಸುವುದಾದರೂ ಹೇಗೆ?) 
ಬೆಂಗಳೂರಿನಲ್ಲೂ ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರಗಳು ಯಶಸ್ವಿಯಾಗುತ್ತಿಲ್ಲ. ಯಶಸ್ವಿಯಾದರೆ ಹಣ ಹೂಡುವ 
ಧೈರ್ಯಬಂದೀತು- ಮಸ್‌ ಬಿಡಲಾರೆ ಸ್ರ ಇಬ್ಬಂದಿ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲೇ ಕಡಿಮೆ ಬಂಡವಾಳ 
ಹೂಡಿ ಎಚ್ಚ ರಿಕೆಯಿಂದ ಹೆಜ್ಜೆ ಇಡಬೇಕಾದ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಕನ್ನಡ ನಿರ್ಮಾಪಕನದು. ಮದಾ ್ರಸಿನಲ್ಲಿ 
ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಣ "ಉದ್ಯಮ-ವಾಗಿತ್ತು. ಉದ್ಯಮದಲ್ಲಿ "ಮೊಡ ಹಣ ಕೊಡು ಅಥವಾ 
ನೀನು ಕೊಟ್ಟ ಹಣಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತಹ “ಕೆಲಸ ಎ ಧೋರಣೆ. ಸಹಜವಾಗಿಯೇ ಕನ್ನಡ 
ಚಿತ್ರಗಳು ಆಗ ತೆರೆಯ ಮೇಲೆ ಮಂಕಾಗಿ ಕಂಡವು. ತಮಿಳು ಚಿತ್ರಗಳು ವಿಜ ಂಭಿಸುತ್ತಿದ್ದ ವು. 
ತಾಂತ್ರಿಕ ಗುಣಮಟ್ಟ ದಲ್ಲಿ ಎದ್ದು ಕಾಣುವಂತಹ ವೃತ್ಯಾಸಗಳಿಂದಲೇ ಕನ್ನಡ ತರಿಸಿ ತಮಿಳು 
ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ಬೆಂಗಳೂರು ಪ್ರೇಕ್ಚಕ ಹೋಲಿಸಿ ನೋಡುಪಂತಾಗಿ, ತಮಿಳು ಚಿತ್ರಗಳತ್ತ 
ಬೆಂಗಳೂರು ಚಿತ್ರ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಮತ್ತಷ್ಟು ಒಲಿಯಲಾರಂಭಿಸಿದ. ಇದು ಎಷ್ಟರಮಟ್ಟಿ ಗಾಯಿತೆಂದರೆ 


ದೂರದರ್ಶನ, ಚಾ ಸ್ಕಾಟಕೈಟ್‌ ಚಾನಲ್‌ಗಳು ಇಲ್ಲದೇ ಇದ್ದ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಅದೊಂದು 
ಸಾಮೂಹಿಕ ಸನ್ನಿಯೇ ಆಗಿತ್ತು. 


ಇಂಗ್ಲಿಷ್‌ ಹಾಗು ಹಿಂದಿ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ನೋಡುತ್ತಾ "ಕಲೋನಿಯಲ್‌ ಕಸಿನ್ಸ್‌' ಆಗುತ್ತಾ 
ಬಂದ ಕನ್ನ ಡಿಗ ತಮಿಳು ಚಿತ್ರ ಗಳನ್ನು. ನೋಡುತ್ತಿ! ರಲಿಲ್ಲ. ತಮಿಳು ಚಿತ ಶಮಂದಿರಗಳ 
ಮುಂದಿನ ದೊಂಬಿಯ ಬಗೆಗೆ ಅವನಿಗೆ ಅಸಹ್ಯ. ಇಂಗ್ಲಷ್‌ ಹಾಗು ಹಿಂದಿ ಚಿತ ಶ್ರಮಂದಿರಗಳಲ್ಲಿ 


ಸಂಚಯ ಜೀ 


ಟಿಕೆಟ್‌ಗಳನ್ನು ಅಡ್ವಾನ್ಸ್‌ ಬುಕಿಂಗ್‌ನಲ್ಲಿ ಕೊಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಕ್ಯೂನಲ್ಲಿ "ಇತರೆ ಬಡವರ' 
ಮಧ್ಯೆ ನಿಂತು. ಟಿಕೆಟ್‌ಕೊಳ್ಳುವ ಸ್ವಭಾವ ಆರ್ಥಿಕವಾಗಿ" ಗಟ್ಟಿ ಯಾಗಿದ್ದ ಜನರಿಗೆ ಸಾಧ್ಯವೇ 
ಇರುತ್ತಿ ರಲಿಲ್ಲ. ಕನ್ನ ಡಿಗ ಕ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ . "ಕ್ಲಾಸ್‌ ಆಡಿಯನ್‌.' ಆಗಿದ್ದ. ತಮಿಳಿನ 
ವೈಭವಕ್ಕೆ ಸರಿದೂಗದ ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರಗಳ ಬಗೆಗೆ ಒಂದು ರೀತಿಯ ಅಸಡ್ಡೆ. ಹಿಂದಿ 
ಹಾಗೂ ಇಂಗ್ಲಿಷ್‌ನ ಬಣ್ಣದ. ಚಿತ್ರಗಳ ವೈಭವದಲ್ಲಿ ತಮ್ಮನ್ನು ಗುರುತಿಸಿಕೊಂಡು ಮಧ್ಯಮ 
ವರ್ಗದ ಜನರು ಖುಷಿಯಾಗಿದ್ದರು. ಇವರಿಗೆ ಕ್ಲಾಸ್‌ 'ಏಡೆಂಟಿಟಿ ಇರುತ್ತಿತ್ತಾದರೂ 
""ಸ್ಟಾರ್‌ ಐಡೆಂಟಿ''ಯ ಬಗೆಗೆ ತಲೆಕೆಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿರಲಿಲ್ಲ. ತಲೆಕೆಡಿಸಿಕೊಂಡರೂ' ಶಿಷ್ಟರ 
ಪರಿಭಾಷೆಯಲ್ಲಪ್ಪೆ ಅದು ವ್ಯಕ್ತವಾಗುತ್ತಿದ್ದುದು. “ಮಾರ ಸನ್ನಿಗೆ ಆಸ್ಪದವೇ ಇರುತ್ತಿ ರಲಿಲ್ಲ. 
ಸಾಮೂಹಿಕ ಸನ್ನಿ ಎಂದರೆ ಜನ ಸಮುದಾಯ ಸಾಗರದಂತೆ ಥಿಯೇಟರುಗಳ ಕಡೆ 
ಮೆರವಣಿಗೆಯಲ್ಲಿ. ಬರುತ್ತಿರಲಿಲ್ಲ. 


ಎಂ.ಜಿ.ಆರ್‌, ಶಿವುಜಿ ಗಣೇಶನ್‌ ಚಿತ್ರಗಳು ಬಿಡುಗಡೆಯಾದರೆ ನೀರಸವಾಗಿರುತ್ತಿ ರಲಿಲ್ಲ. 
ಬೃಹತ್‌ಗಾತ್ರದ ಸ್ಟಾರ್‌ಗಳನ್ನು ನಿರ್ಮಾಣ ಮಾಡಿ ಮೆರವಣಿಗೆಯಲ್ಲಿ ಬರುತ್ತಿದ್ದರು. 
ಥಿಯೇಟರುಗಳನ್ನು ತ್ಪ ಪಪ್‌ಪೇಷರ್‌ನಿಂದ ಅಲಂಕರಿಸಿ ಪ್ರೇಕ್ಟ ಕನಿಗೆ ಸಿಹಿ ಹಂಚಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು. 
ಪ್ರಥಮ ಟಿಕೆಟ್‌ ಕೊಳ್ಳಲು ಪಂದ್ಯಗಳೇ ಆಗುತ್ತಿದ್ದವು. “ಈ ಸಾಮೂಹಿಕ ಚಟುಪವಟೇ 
ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಚಟುವಟಿಕೆಯಾಗಿ ಹೋಗುತ್ತಿತ್ತು. ದ್ಯ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಚಟುವಟಿಕೆ ಭಾಷಾ 
ಸ್ವಾಭಿಮಾನದ ಚಟುವಟಿಕೆಯಾಗುತ್ತಿತ್ತು. 


ಇದು ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ವರ್ಗದ ಸಂಕಿಪ ಪರಿಚಯ. 
ಲೃ ಇ ಎಂ 


4 


ರರ್ಸರ೯ 

ನಟನೆ ವೃತ್ತಿಯಾಗಿದ್ದ ಎಷ್ಟೋ ಕನ್ನಡಿಗರ ಮಧ್ಯೆ ಕಲ್ಯಾಣ್‌ಕುಮಾರ್‌ 
ಎಂ.ಜಿ.ಆರ್‌ರೊಂದಿಗೆ "ಪಾಶಂ' ಚಿತ್ರ ದಲ್ಲಿ ನಟಿಸಿದ್ದರು. ಚಿತ್ರ ಯಶಸ್ಸು ಕಂಡಿರಲಿಲ್ಲ. 
ಶ್ರೀಧರ್‌ ನಿರ್ದೇಶನದ "ನೆಂಜಿಲ್‌ ಒರು ಆಲಯಂ' ನಲ್ಲಿ, ನಟಿಸಿದರು. ಚಿತ್ರ ಜ್‌ ಯಾದಾಗ 
ಅವರು ತಮಿಳಿನ ಸ್ಟಾರ್‌ ಆದರು. ಅಂದರೆ ಕನ್ನ ಡದ ಮಟ್ಟಿಗೆ. ಸ್ಟಾರ್‌ನ ರೇಟ್‌ 
ಕೇಳಲಾರಂಭಿಸಿದ್ದರು. ಉದಯಕುಮಾರ್‌ ಖಳನಟರಾಗಿದ್ದರು. ಸುದರ್ಶನ್‌ರೂ 'ಮಂಕಾಗಿದ್ದರು. 
ಉಳಿದವರಲ್ಲಿ `ಕಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌ ಹೊಟ್ಟೆ ಪಾಡಿನ ನಟನಾಗಿದ್ದಾಗ ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಪಕ, 
ನಿರ್ದೇಶಕ ಹೇಳಿದಂತೆ ಕೇಳುವ ವಿನಯವಂತರಾಗಿದ್ದರು. "ಎಂ. ಜಿ. ಆರ್‌, ಶಿವಾಜಿ ಗಣೇಶನ್‌, 
ಎನ್‌.ಟಿ. ರಾಮರಾವ್‌' - ಈ ಮೂವರು ನಟರ "ಯಶಸ್ಸಿನ ಎರಕಕ್ಕೆ ರಾಜ್‌ರನ್ನು ಕನ್ನಡ 
ಚಿತ್ರರಂಗ ತಿದ್ದಲಾರಂಭಿಸಿತು. ತಮಿಳು-ತೆಲುಗು ಚಿತ್ರ ಳು ಪ್ರವೇಶಿಸದ ಕರ್ನಾಟಕದ 
ಇತರೆ ಜಿಲ್ಲೆ ಗಳಲ್ಲಿ ರಾಜ್‌ರ ಚಿತ್ರಗಳು ಯಶಸ್ಸಿ ಯಾಗಲಾರಂಭಿಸಿದವು. ಹೀಗಾಗಿ, "ಹಾಕಿದ 
ದುಡ್ಡಿಗೆ ಮೋಸವಿಲ್ಲ' ಬಕಬರತಜ ಧೋರಣೆ ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡಿತು. 


ಎಂ.ಜಿ.ಆರ್‌ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ "ತಮಿಳು ಅನ್ನೈ' ತಮಿಳರಿಗೆ ಐಡೆಂಟಿಟಿಯಾಗಿದೆ. ಅದೇ 
ಸೂತ್ರವನ್ನು ಕನ್ನ ಡದಲ್ವಿ ಬಳಸಿಕೊಂಡು ಕನ್ನಡ ತಾಯಿ, ಜೈ ಭುವನೇಶ್ವರಿ, "ರಾಜರಾಜೇಶ್ವ ರಿ' 
ಇತ್ಕಾ ಜಯ “ಏಂತು. ರಾಜ್‌ರೊಬ್ಬ ರೇ ನೂರು ಚಿತ ಶ್ರಗಳನ್ನು "ಪೂರೈ ಸಿದ ಮೊದಲ 
ಕನ್ನಡಿಗರಾದರು. 
ರರ್ಸ್ಗರ೯ 
ತಮಿಳಿನ ಅನ್ನೈ, ಕನ್ನಡತಾಯಿ ಭುವನೇಶ್ವರಿ ತೆರೆಗಷ್ಟೇ ಸೀಮಿತವಾಗಲಿಲ್ಲ. ಜನರ 
ನಡುವೆಯೂ ಒಂದು ತೆರನಾದ ಆವೇಶವನ್ನು ತಂದೊಡ್ಡು ವಂತಹ ಸಂಗತಿಗಳಾಗಿಬಿಟ್ಟಿದ್ದವು. 


೩೮ ಸಂಚಯ 


4 ತ್ವಾ ರ್ನ 


ಕನ್ನಡ ಚಳವಳಿಯನ್ನು ಕನ್ನಡ ಪತ್ರಿ ಕೆಗಳು ಪ್ರಮುಖವಾಗಿ ಪ್ರಕಟಿಸಲಾರಂಭಿಸಿದವು. ಮೂರನೇ 
ಪುಟದಲ್ಲಿ ಸಿಂಗಲ್‌ . ಕಾಲಂ ಆಗಿ ಪ್ರಕಟಗೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದ ಸುದ್ದಿ ಮುಖಪುಟದಲ್ಲಿ 
ರಾರಾಜಿಸತೊಡಗಿದವು. ವಾಟಾಳ್‌ರನ್ನು ಪೊಲೀಸರು ಸಿರೆ ಓಡದು' ದರದರನೆ ಎಳೆದೊಯ್ಯುತ್ತಿ ರುವ 
ದೃಶ್ಯದ ಫೋಟೋಗಳೂ ಸಹ ಪ್ರಕಟವಾಗಲಾರಂಭಿಸಿ ವಾಟಾಳ್‌ ನಾಗರಾಜ್‌ರವರು ಕನ್ನ ಡಕ್ಕಾಗಿ 
ಹೋರಾಡುವುದನ್ನೇ ತಮ್ಮ ವೃತ್ತಿ ಭಾಗಿಸಿಕೊಂಡರು. ರಾಜ್ಯೋತ್ಸವಗಳನ್ನು ಹಮ್ಮಿಕೊಳ್ಳಲಾಯಿತು. 
ಕನ್ನ ಡನಾಡಿನಲ್ಲಿ `ಕನ್ನಡ `ರಾಜ್ಯ ತ್ಸವವಾದರೆ ಜನ ಬರುತ್ತಿ 'ರಿಲ್ಲ., ಜನರನ್ನು ಒರುವುದಾದರೂ 
ಹೇಗೆ? ಕನ್ನಡ ಸಸ ಕಾ! ರಾಜ್ಯೋತ್ಸವ "ಕಾರ್ಯಕ್ರ ಮಗಳ. ವೇದಿಕೆಯನ್ನು 
ಅಲಂಕರಿಸತೊಡಗಿದರು. ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆಯ 'ಸೇಣೆಗೂ ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರೊ ೇೀದ್ಯಮಕ್ಕೂ ಹೀಗೆ 
ನಂಟು ಬೆಳೆಯತೊಡಗಿದಾಗ. ರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌ರು ಇನ್ನೂ ಮದ್ರಾ ಸಿನಲ್ಲೇ ಇದ್ದರು. 


ರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌ರಿಗೆ ಎಂ.ಜಿ.ಆರ್‌, ಶಿವಾಜಿ ಗಣೇಶನ್‌ ಮುಂತಾದವರು ಆಕ್ರಮಿಸಿದ್ದ 
ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಬೆಂಗಳೂರನ್ನು ಆಕ್ರಮಿಸಲಾಗಿರಲಿಲ್ಲ. ಅಂದರೆ ಬೆಂಗಳೂರಿನಲ್ಲಿ ರುಜ್‌ಕಮಾರ್‌ರ 
ಬೆಳವಣಿಗೆ ಸಹಜವಾದದ್ದ ಲ್ಲ... ಅಂದರೆ ಎಂ.ಜಿ.ಆರ್‌, ಶಿವಾಜಿ ಬೆಂಗಳೂರಿನಲ್ಲಿ 
ಸ್ಟಾರ್‌ಗಳಾಗಿದ್ದ ೧ತೆ ರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌ರಿನ್ನೂ ಸ್ಟಾರ್‌ ಆಗಿರಲಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರ 
ನಿರ್ಮಾಪಕರಿಗೆ ಪ್ರಮುಖ ನಟರಾಗಿದ್ದರು. ನೂರು ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ಪೂರೈಸಿದ್ದರು. ಮದ್ರಾ ಸಿನಲ್ಲಿ 
ಅವರ ವಾಸ್ತವ್ಯ, ಚಿತ್ರೋದ್ಯ ಮದವರೆಲ್ಲ ಪರಿಚಿತರೆ- ಕನ್ನ ಔಗರು ರಾಜ್‌ರನ್ನು, ಜೊತೆಗೆ 
ಎಂ.ಜಿ. ಆರ್‌. ಶಿವಾಜಿಯನ್ನು '್ಲೀಕರಿಸಿದಂತೆ ರಾಜ್‌ರನ್ನು ಮದ್ರಾ ಸಿನಲ್ಲಿನ ತಮಿಳರು" ಸ್ಟಾರ್‌' 
ಆಗಿ ಸ್ವೀಕರಿಸಿರಲಿಲ್ಲ . ನೂರು ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ಪೂರೈಸಿದ್ದ ದಾಕ್ಷಿಣಾತ್ಕ ನಟರ ಪೃಕಿ ರಾಜ್‌ರವರೂ 
ಒಬ್ಬರಾಗಿದ್ದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ತಮಿಳು ಚಿತ್ರರಂಗದಿಂದ ರಾಜ್‌ರಿಗೆ ಆಹ್ವಾನ ಬಂದಾಗ 
ಅವರು ಹೊಸ ಪ್ರಯೋಗ ಮಾಡಲು ಹಿಂಜರಿದು ನಾನು ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರದಲ್ಲ ಪ್ಟೇ ನಟಿಸುವುದು 
ಎಂದು ವಿನಯವಾಗಿಯೇ ಆಹ್ವಾನವನ್ನು ತಿರಸ್ಕರಿಸಿದರು. ಸಹಜವಾಗಿಯೇ ರಾಜ್‌ರನ್ನು 
ಕನ್ನಡ ಚಳವಳಿಗಾರರು ಕನ್ನಡ ಸ್ವಾಭಿಮಾನದ ಪ್ರತೀಕವಾಗಿ ಕಾಣಲಾರಂಭಿಸಿದಾಗ "ಕನ್ನಡಿಗ 
ರಾಜ್‌' ರವರ ವರ್ಚಸ್ಸು ಬೆಳೆಯಲಾರಂಭಿಸಿತು. ಹೊರನಾಡಿನಲ್ಲಿದ್ದುಕೊಂಡು “ಕನ್ನಡ 
ಸೇವೆ'ಯನ್ನು ರಾಜ್‌ರವರು ಮಾಡುವ ರೀತಿ ಕನ್ನ ಡಿಗರಿಗೆ ಹೆಮ್ಮೆ ಯ ವಿಷಯವಾಗಿ ಕಂಡಿತಲ್ಲದೆ 
ರಾಜ್‌ರವರು "ಮೇಯರ್‌ ಮುತ್ತಣ್ಣ', "ದೂರದ ಬೆಟ್ಟ' ಮುಂತಾದ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ನಟಿಸುವ 
ಮೂಲಕ ಕರ್ನಾಟಕದ ಜಿಲ್ಲಾ ಪ್ರದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಮುಖರಾಗತೊಡಗಿ ಅವರ ಚಿತ್ರಗಳೂ 
ಸಹ ಎಂ.ಜಿ.ಆರ್‌-ಶಿವಾಜಿ ಗಣೇಶನ್‌ರಂತೆಯೇ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗತೊಡಗಿದವು. 
ರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌- ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರಗಳು ಹೀಗೆ ಒಟ್ಟೊಟ್ಟಿಗೆ ತಳಕು. ಹಾಕಿಕೊಂಡು 
ಯಶಸ್ವಿ ಯಾಗತೊಡಗಿದಾಗಲೇ' ತಮ್ಮ ವರ್ಚಸ್ಸಿಗೆ ತಕ್ಕ ಕ್‌ ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಪಕರು 
ತಮ್ಮನ್ನು ಕಾಣುತ್ತಿಲ್ಲ ಎಂಬ ಕೊರಗು ರಾಜ್‌ರಿಗೆ ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡಿರಬೆಕು. 


ಕನ್ನಡ ಸ್ವಾಭಿಮಾನ-ರಾಜ್ಯೋತ್ಸವ-ರಾಜ್‌ ಒಂದಾಗತೊಡಗಿದರು. ಬೆಂಗಳೂರಿನ 
ಸುಭಾಷ್‌ನಗರದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದ ವಸ್ತು ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ರಾಜ್‌ ಸಾರ್ವಜನಿಕವಾಗಿ 
ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳತೊಡಗಿದರು. ಬೆಂಗಳೂರಿನಿಂದ ಮದ್ರಾಸಿಗೆ ಪ್ರವಾಸ ಹೋಗುತ್ತಿದ್ದ ಕನ್ನಡಿಗರು 
ರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌ರನ್ನೂ ಒಮ್ಮೆ ಭೇಟಿ ಮಾಡಿ ಬರುವ ಪರಿಪಾಠವೂ ಬೆಳೆಯಿತು. ಬೆಳಗಿನ 
ಹೊತ್ತು ರಾಜ್‌ರವರು ಚಿತ್ರಿ ೇಕರಣಕ್ಕೆ ಹೊರಡುವ ಮುನ್ನ ಕರ್ನಾಟಕದಿಂದ ತಮ್ಮನ್ನು 
ಭೇಟಿಯಾಗಲೆಂದೇ ಬರುತ್ತಿದ್ದ ಂಪಂಟಕಾರಿಂಗ ಮಾತನಾಡಿಕೊಂಡು ಹೋಗುವ 


ಪರಿಪಾಠ ಬೆಳೆಸಿಕೊಂಡರು 
ಇಷ್ಟುದರೂ ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರಗಳ ನಿರ್ಮಾಣ ಕನ್ನಡದ ನೆಲದಲ್ಲಿ ಆಗುತಿ ರಲಿಲ. ಕನಡ 
ಸಿ ೧೨ ಲ್ಕ 


ಸಂಚಯ 
೩೯ 













ಭಾಷಾ ಚಳವಳಿ ಸ್ವಾಭಿಮಾನದ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳು ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಬೆಂಗಳೂರಿನ್ನ 
ಚಾಮುಂಡೇಶ್ವರಿ, ಕೆಠೀರವ, ಮೈಸೂರಿನ ಪ್ರೀಮೆಯರ್‌ ಸ್ಟುಡಿಯೋಗಳಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರೀಕರಣದ್ದ 
ಚಟುವಟಿಕೆಗಳು ಆರಂಭವಾದವು. ರಾಜ್‌ರವರು ಹದಿನೈದು ದಿನ ಬೆಂಗಳೂರಿನ ಹೋಟೆಲ್‌ 
ಹೈಲ್ಯಾಂಡ್‌ ಹಾಗು ಉಳಿದ ದಿನಗಳನ್ನು ಮದಾ ಸಿನಲ್ಲಿ ಕಳೆಯತೊಡಗಿದರು. ವರ್ಚಸು 
ಹೆಚ್ಚಿ ದಂತೆಲ್ಲಾ ಬೇಡಿಕೆ ಹೆಚ್ಚಿ- ಬೇಡಿಕೆ ಹೆಚ್ಚಿ ದಂತೆಲ್ಲಾ ರಾಜ ಹವ ಛ್‌ ಸಂಭಾವನೆಂ 
ಏರತೊಡಗಿತು. 


ಪ್‌ ಮಧ್ಯೆ ಕನ್ನಡ ರಾಜರಾಜೇಶ್ವ ರಿಯ ಸ್ಲೋಗನನ್ನು ಬಳಸುವುದು ಒಂದು ರೀತಿ 
ಶುಿಸಾಡುೂು ಎಂಬಂತೆಯೋ ಚ ಪುಟ್ಟಣ್ಣ ಕಣಗಾಲರು ಕನ್ನಡ ಕಾದಂಬರಿಗಳನ್ನು 
ಆಧರಿಸಿ, ಕನ್ನಡ ಕವಿಗಳ ಕವನಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡು ಭಾಷೆಯೊಂಡೇ ಅಲ್ಲ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯೂ: 
ಇದೆ ಎಂಬ ಮಾರ್ಗದಲ್ಲಿ ಹೊರಟು ಯಶಸ್ವಿಯೂ ಆಗಿದ್ದರು. ಅಂದರೆ ರಾಜ್‌ರ 
ಅನಿವಾರ್ಯತೆಯನ್ನು ಅವರು ಉಪೇಕ್ಬಿ ಸಿಯೂ ಯಶಸ್ವಿಯಾದರು. "ಮಲ್ಲ ಮೃನ ಪವಾಡ], 
"ಸಾಕ್ಟಾತ್ಕಾರ, “ಕರುಳಿನ ಕರೆ' ಈ ಮೂರೂ ಚಿತ್ರಗಳ ಯಶಸ್ಸಿನ ಪಾಲನ್ನು ರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌ 
ಪುಟ್ಟಣ್ಣ ನವರೊಂದಿಗೆ ಹಂಚಿಕೊಳ್ಳಲೇಬೇಕಾಯ್ತು . ಕನ್ನಡದ ಮಟ್ಟಿಗೆ ರಾಜ್‌ ನಟರಾದರೆ, 
ನಟರನ್ನೇ ಹುಟ್ಟುಹಾಕಬಲ್ಲ ತಾಕತ್ತಿನ ನಿರ್ದೇಶಕರಾದರು ಪುಟ್ಟಣ್ಣ ಕಣಗಾಲ್‌. 


ರ್ಸರ್ಸ ರ 

"ನಾಗರಹಾವು' ಹಾಗೂ "ಬಂಗಾರದ ಮನುಷ್ಯ' ಒಂದೇ ವರ್ಷದಲ್ಲಿ ಬಿಡುಗಡೆಯಾದ 
ಚಿತ್ರಗಳು. ಅಪಾರ ಯಶಸ್ಸು ಗಳಿಸುವ ಮೂಲಕ ವಿಷ್ಣುವರ್ಧನ್‌ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡಿದ್ದರು. 
ರಾಜ್‌ ವಿಷ್ಣುವರ್ಧನ್‌ರ ನಡುವೆ ರಾಜೇಶ್‌, ಶ್ರೀನಾಥ್‌ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡಿದ್ದರಲ್ಲದೆ ಅಲ್ಪ 
ಸ್ವಲ್ಪ ಯಶಸ್ಸನ್ನೂ ಕಂಡಿದ್ದರು. ಅಂದರೆ ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರೋದ್ಯಮ ರಾಜ್‌ರನ್ನು ಮೀರಿಸಿ 
ವಿಸ. “ರಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿತ್ತು. ರಾಜ್‌ ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೂ" ಉಳಿದವರು "ಇದ್ದರು. ಎಂ.ಜಿ.ಆರ್‌, | 
ಶಿವಾಜಿ ಗಣೇಶನ್‌” ಮುಂತಾದವರಿಗಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ಕನ್ನಡದ ಇತರೆ ನಟರಿಂದಲೂ 
ರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌ ಪೈಪೋಟ ಎದುರಿಸಬೇಕಾಯಿತು. 


ರ್ನರ್ಪ ರ್ಗ 


ರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌ರಿಗೆ ಎಂ.ಜಿ.ಆರ್‌, ಶಿವಾಜಿ ಗಣೇಶನ್‌ ಮುಂತಾದವರು "ಆಲ್ಬರ್‌ , 
ಈಗೊ', ಎಂ.ಜಿ.ಆರ್‌ಗೆ ಶಿವಾಜಿ, ಹೀಗೆ ಒಂದರೊಡನೆ ಇನ್ನೊಂದು ಬೆಸೆದುಕೊಂಡೇ 
ಚಿತ್ರರಂಗ ರೂಪುಗೊಳ್ಳುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತಿರುತ್ತದೆ. ದ್ವೇಷ-ಪಿ ತಿ ಎರಡೂ ಸಹೆಜವಾದ 
ಸ್ಥಿತಿಯೇ -. ದೃಷ್ಟಾಂತವಾಗಿ ಹೇಳಬಹುದಾದರೆ ಬುಸ್ತೂತ ಅನಂತಮೂರ್ತಿಯವರ 
"ಮೌನಿ' ಕತೆಯಲ್ಲಿ. ಬರುವ ಅಪ್ಪಣ್ಣ ಭಟ್ಟ- ಕುಪ್ಪಣ್ಣ ಭಟ್ಟರಿದ್ದ ಂತೆ. 


ಎಂ.ಜಿ.ಆರ್‌ 1978ರಲ್ಲಿ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ರಾಜಕೀಯದಲ್ಲಿ ಮುಳುಗಿದರು. ಶಿವಾಜಿ 
ಗಣೇಶನ್‌ ಸಹ ಮಂಕಾದರು. ಇತ್ತ ರಾಜ್‌ರವರಿಗೆ ಉಳಿದದ್ದು ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರರಂಗವೊಂದೇ. 
ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರೋದ್ಯಮಕ್ಕೆ ಎಂ.ಜಿ.ಆರ್‌, ಶಿವಾಜಿ ಮುಂತಾದವರು ಪೈಪೋಟಿ ನೀಡಿದಾಗ 
ಇದ್ದ ರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌ರವರೇ ಬೇರೆ. ಆನಂತರದ ರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌ರವರೇ ಬೇರೆಯಾದರು. 
ಅಂದರೆ ವಿನಯಶಾಲಿ ಕಲಾವಿದ "ಸ್ಟಾರ್‌' ಆದರು. ವಿನಯಶಾಲಿ ಕಲಾವಿದ ಸ್ಟಾರ್‌ 
ರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌ರಾಗಿ ಬೆಳೆಯಲು ಕನ್ನಡ ಭಾಷಾ ಚಳವಳಿ ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಕಾರಣವಾದಂತೆ, 
: ರಾಜ್‌ ತಮ್ಮ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ತಾವೇ ಅಂದರೆ ತಮ್ಮ ಕುಟುಂಬದವರೇ ನಿರ್ಮಿಸಲು 
ಪ್ರಾರಂಭಿಸಿದ್ದು ಮಾತ್ರವಲ್ಲ ರಾಜ್‌ ಅಭಿಮಾನಿಗಳ ಸಂಘವೂ ಒಂದು ಕಾರಣ. ಇದು 


೪೦ ಸಂಚಯ 


ಬೆಳೆಯಲು ಬೇರೆಯ ಕಾರಣಗಳೂ ಇದ್ದವು. ಅವುಗಳೆಂದರೆ..... 


ವಿಷ್ಣುವರ್ಧನ್‌ ಮದ್ರಾಸಿಗೆ ಹೋಗಲಿಲ್ಲ. ಕನ್ನಡ ಭಾಷಾ ಚಳವಳಿ ವ್ಯಾಪಕವಾದಂತೆಯೇ 
ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರೋದ್ಯಮ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳು ವಿಸ್ತ ರಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತ ದೆಯಲ್ಲದೆ ಕರ್ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಸಂಪೂರ್ಣ 
ಸ್ಥ ಳಾಂತರಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು ಇತ್ತು. "ಬಂಗಾರದ ಮನುಷ್ಯ' ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ ಸಿದ್ಧ ಲಿಂಗಯ್ಯನವರು 
ಪುಟ್ಟಣ್ಣನವರ ಜಾಡನ್ನೇ ಹಿಡಿದರು - ಅಂದರೆ ವಿಷ್ಣುವರ್ಧನ್‌ರೊಂದಿಗೆ "ಭೂತಯ್ಯನ 
ಮಗ ಅಯ್ಯ್ಕು'ವನ್ನು ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದಾಗ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡಿದ್ದ ಎಷ್ಟುವರ್ಥನ್‌ರು ರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌ರಿಗೆ 
ಪರ್ಯಾಯವಾಗಿ ಬೆಳೆಯತೊಡಗಿದರು. ಎಂ.ಜಿ.ಆರ್‌, ಶಿವಾಜಿ ಗಣೇಶನ್‌ರಿಗೆ ಸ್ಟಾರ್‌ಗಳನ್ನು 
ಮೆರವಣಿಗೆಯಲ್ಲಿ ತರುವುದರ ಬಗೆಗೆ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸಲಾಗಿದೆ. ಅಭಿಮಾನಿಗಳ ಸಂಘವಿಲ್ಲದೆ 
ಹೋದರೆ ಕಲಾವಿದ ಸ್ಟಾರ್‌ ಆಗುವುದೇ ಇಲ್ಲ. ರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌ರ ಅಭಿಮಾನಿಗಳ ಸಂಘ 
ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡಿತು - ಆಗಾಗ್ಗೆ ಎಷ್ಟುವರ್ಧನ್‌ ಚಿತ್ರಗಳು ಬಿಡುಗಡೆಯಾದಾಗಲೆಲ್ಲ ಇರಿಸುಮುರಿಸಿನ 
ಸಂಗತಿಗಳು ನಡೆಯತೊಡಗಿದವು. 


ರುಜ್‌ಕುಮಾರ್‌ರವರ "“ಶಂಕರ್‌ಗುರು' ಅರ್ಥಕ್ಕೆ ನಿಂತು ಹೋಗಿತ್ತು . ಘನತೆಗೆ ತಕ್ಕದ್ದ ಲ್ಲ ವೆಂದು 
ರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌ರವರೇ ಅದನ್ನು ಪೂರೈಸಿದರು. ಮೂರು ರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌ರನ್ನು ಒಂದೇ 
ಕಡೆ ಕಂಡ ರಾಜ್‌ ಅಭಿಮಾನಿಗಳು ಬೆರಗಾದರು. ಆ ಚಿತ್ರ ಅದ್ಭುತವಾದ ಯಶಸ್ಸು 
ಕಂಡಿತು. ಈ ಮದ್ಯ ಅನಂತ್‌ನಾಗ್‌, ಶಂಕರ್‌ನಾಗ್‌ರವರೂ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡಿದ್ದ ರು. ರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌ 
"ಶಂಕರ್‌ಗುರು' ಯಶಸ್ಸಿನೊಂದಿಗೆ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕವಾಗಿ ಮಾತ್ರವಲ್ಲ ಚಿತ್ರೋದ್ಯಮದಲ್ಲೂ ಸ್ಟಾರ್‌ 
ಆದರು. ಯಶಸ್ಸಿನ ಪ್ರತಿಫಲ ಬೇರೆಯವರಿಗಾದರೂ ಯಾಕೆ ಹೋಗಬೇಕು?) ಹೀಗಾಗಿ 
ರಾಜ್‌ ಕುಟುಂಬ ವರ್ಗದವರೇ ರಾಜ್‌ರ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸತೊಡಗಿದರು. 


ಶ್‌ ದ್ದ 


ಎಂ.ಜಿ.ಆರ್‌, ಶಿವಾಜಿ ಗಣೇಶನ್‌ರ ಚಿತ್ರಗಳು ಹೆಚ್ಚೂ ಕಡಿಮೆ ನಿಂತೇ ಹೋಗಿದ್ದವು. 
ತೆಲುಗಿನಲ್ಲಿ, ಎನ್‌. ಟಿ. ಆರ್‌, ಏ.ಎನ್‌. ಆರ್‌ರನ್ನು ಮೀರಿ ಚಿರಂಜೀವಿ ಎಂಬ ಸ್ಟಾರ್‌ ಉದಯಿಸಿ 
ಬೆಂಗಳೂರನ್ನು ಆಕ್ರಮಿಸಿಯಾಗಿತ್ತು . ಕಮಲಹಾಸನ್‌, ರಜನಿಕಾಂತ್‌ ಮುಂತಾದವರು ಬೆಂಗಳೂರು 
ಮಾರುಕಟ್ಟೆಯನ್ನು ಆಕ್ರಮಿಸಿದ್ದರು. ರಾಜ್‌ರ ಚಿತ್ರಗಳಿಗೆ ಪೈಪೋಟಿ ತಪ್ಪಲೇ ಇಲ್ಲ. ಈ 
ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲೇ ಅವರ ನೆರವಿಗೆ ಬಂದದ್ದು "ಗೋಕಾಕ್‌ ಚಳವಳಿ'. ಇದರಿಂದಾಗಿ ರಾಜ್‌ 
ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರೋದ್ಯಮದಲ್ಲಿ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ, ಸಂಸ್ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗಲ್ಲದೆ "ಶಕ್ತಿ' ಯಾಗಿ 
ಸಮೀಕರಣಗೊಂಡು ಬಿಟ್ಟಿದ್ದರು. 


ಅಂದರೆ "ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆ-ಸಿನಿಮಾ-ಸಂಸ್ಕೃತಿ- ರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌' ಒಂದರಿಂದ ಮತೊ ಂದನು 
ಬೇರೆ ಮಾಡಲಾಗದಷ್ಟು ಏಕತ್ರವಾಗಿ ಏಕೀಕರಣವಾಗಿ, ಹೋಯಿತು. ಕ 


ರರ ೫ 

ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರೋದ್ಯಮ ಬೆಂಗಳೂರಿನಲ್ಲಿ ನೆಲೆಯಾಗಲು ಸಹಾಯಧನ, ತೆರಿಗೆ ವಿನಾಯಿ 
ಘೋಷಿಸಿದ ಸರ್ಕಾರ "ಕನ್ನ ಡ ಚಿತ್ರಗಳ ಚಿತ್ರೀಕರಣ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲೆ ೀ ಆಗಬೇಕು' ಎಂದೂ 
ನಿರ್ಬಂಧಿಸಿದಾಗ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರೋದ್ಯಮ ಬೇರೂರತೊಡಗಿತು. ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿ 
ರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌ರು ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲಿ, ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ, ಸಂಸ್ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ "ಅಣ್ಣಾವ್ರು' ಆಗಿ 
ಬೆಂಗಳೂರಿನಲ್ಲೇ ಬಂದು ನೆಲೆಸಿದರು. ಬ ಎಂ! 


ಸಂಚಯ ೪ 


ಶ್ರೀನಾಥ್‌, ರಾಜೇಶ್‌, ಎಷ್ಟುವರ್ಥನ್‌, ಅನಂತ್‌ನಾಗ್‌, ಶಂಕರ್‌ನಾಗ್‌ ಮುಂತಾದ 
ಎರಡನೆ ಪೀಳಿಗೆ ನಟರೆ 


ೂಂದಿಗೆ - ಹೊಸ ಹೊಸ ಕಾಸ್ಟ್ಯೂಮ್ಸ್‌, ಡ್ಯಾನ್ಸ್‌, ಹಾಡುಗಳ ಪರಿಭಾಷೆಯೊಂದಿಗೆ 
-' ಅಂದರೆ ಕನ್ನಡ ಜನಜೀವನ-ಸಂ್ಕೃತಿಗೆ ಸಂಬಂಧವೇ ಇಲ್ಲದ ರೀತಿಯ ನವಪೀಳಿಗೆಯ 
ನಟರು ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಾರಂಭಿಸಿದರು. ಶಿವರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌, ರಾಘವೇಂದ್ರ ರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌, 
ಕುಮಾರ್‌ ಬಂಗಾರಪ್ಪ, ರವಿಚಂದ್ರನ್‌, ಶಶಿಕುಮಾರ್‌ ಇವರುಗಳನ್ನು- ನವಪೀಳಿಗೆಯ 
ನಟರು ಎಂದೇ ಕರೆಯಬಹುದು. 


ರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌, ಕಲ್ಯಾಣ್‌ಕುಮಾರ್‌, ಉದಯಕುಮಾರ್‌ ಮುಂತಾದವರು ಒಂದು 
ಪೀಳಿಗೆಯವರು. ರಾಜೇಶ್‌, ಗಂಗಾದರ್‌, ಶ್ರೀನಾಥ್‌ ಒಂದು ಪೀಳಿಗೆಯವರು. ಎಷ್ಟುವರ್ಧನ್‌, 
ಅನಂತ್‌ನಾಗ್‌, ಶಂಕರನಾಗ್‌ ಮುಂತಾದವರು ಒಂದು ಪೀಳಿಗೆಯವರು, ಶಿವರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌, 
ಕುಮಾರ್‌ ಬಂಗಾರಪ್ಪ, ರಾಘವೇಂದ್ರ ರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌, ರವಿಚಂದ್ರನ್‌ ಮುಂತಾದವರು 
ಒಂದು ಪೀಳಿಗೆಯವರು. ಈ ನಾಲ್ಕೂ ಹೀಳಿಗೆಯ - ಅಥವ ವರ್ಗದ ನಡುವೆ ಕನ್ನಡ 
ಚಿತ್ರೊ ೀದ್ಯಮ ಹೊಸ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುವುದೇ ಇಲ್ಲ ಎಂಬ 
ಹಃ ಸಿತಿ ಇದೆ. 


ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆ-ಸಂಸ್ಕೃತಿ- ಜನಜೀವನಕ್ಕೂ ಇಂದಿನ ಕನ್ನಡ ಸಿನಿಮಾಕ್ಕೂ ಯಾವುದೇ 
ರೀತಿಯ. ಸಂಬಂಧವೇ ಇಲ್ಲ. ಅತ್ತ ಗಂಭೀರವೂ ಅಲ್ಲದ ಪ್ರಯತ್ನಗಳ ನಡುವೆ "ಕನ್ನಡ 
ಸಿನಿಮಾ'' ಎಂಬುದನ್ನು 660೧6 ಮಾಡುವುದು ಸಾಧ್ಯವೇ ಇಲ್ಲ ಎಂದೇ ಅನ್ನಿಸುತ್ತಿದೆ. 


ಹೊಸ ಅಲೆ ಸಿನಿಮಾಗಳು ತಮ್ಮ ದೇ ಪದ್ಧ ತಿಯಲ್ಲಿ ಸಿಕ್ಕಿಕೊಂಡವು. 
ಅವರೆಲ್ಲ ಗೊಡಾರ್ಡ್‌, ಬೆಸ್ಪೋನ್‌ ತರಹ ಸಿನಿಮಾ ಮಾಡುವ 
ಉತ್ಸಾಹವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದರು. ಆದರೆ ತಮ್ಮ ವಸ್ತುವಿನ 
ಸತ್ಯ ಮತ್ತು ಮಾನವೀಯತೆ. ಈ. ನೆಲದಿಂದಲೇ 
ಬರಬೇಕೆಂಬುದನ್ನು ಮರೆತರು. : ಅವರೆಲ್ಲ ಒಳ್ಳೆಯ 


ಕಲಾವಿದರಾಗಿದ್ದರು, ಆದರೆ ಅವರ ಕಲೆ ಜನ ಸಮೂಹದಿಂದ 
ಬಂದಿರಲಿಲ್ಲ. 

- ಅಶೀಶ್‌ ನಂದಿ 

(೧. 1೧19106೧! ೮1005 166 ಪುಸ್ತಕದಿಂದ) 





೪೨ ಸಂಚಯ 


ಡಿಜೆ 


ಕನ್ನಡ ಚಲನಚಿತ್ರಗಳ ವಸ್ತು- ವಿನ್ಯಾಸ: ಕೆಲವು ಗ್ರಹಿಕೆಗಳು 
_ ಎನ್‌.ಎಸ್‌. ಶ್ರೀಧರ ಮೂರ್ತಿ 
೬ 


""ಸಿನಿಮಾ ಕಣ್ಣಿನ ವಿಸ್ತಾರ'' ಎನ್ನುವ ಮಾತು ಸರಳ ಗ್ರಹಿಕೆಯಾದರೂ ಮಾಧ್ಯಮದ 
ಪ್ರಾಥಮಿಕ ವೃತ್ಯಾಸ' ಮತ್ತು 'ಶಿನನ್ಕತೆಯನ್ನು ಹೇಳಬಲ್ಲದು. ಕಣ್ಣಿನ ಸಾದ್ಯತೆ ದೃಷ್ಟಿಯಾದರೂ 
ಅದರ ಕ್ರಿಯೆ ಪೂರ್ತಿಯಾಗುವುದು, ಅದಕ್ಕೆ ಮೆದುಳಿನ ಸಂಪರ್ಕ ಸಿಕ್ಕಿದಾಗಲೇ. ದೃಶ್ಯ 
ಮಾಧ್ಯಮವಾದ ಸಿನಿಮಾ ತನ್ನ ಚಿರವರತಿಕ ಪೂರ್ತಿಗೊಳಿಸುವುದು ಶಾಬ್ದಿ ಕ ಸಾಧ್ಯ ತೆಗಳ 
ಒಡನಾಟವು ಸಿಕ್ಕಾಗ. ಹೀಗೆ ಸಿನಿಮಾ ಹಲವು ನೆಲೆಗಳಿಂದ ಕ್ರಿಯೆ ಸಿದ್ಧಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಮಾಧ್ಯಮ. 
ಈ ಮಾಧ್ಯಮ ""ವಸ್ತು'' ವನ್ನು ಆಯ್ದುಕೊಳ್ಳುವಾಗ ಪೂರ್ಣತೆ ಸಾಧಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು ಈ ಎಲ್ಲಾ 
""ನೆಲೆ'ಗಳ ಹೊಂದಾಣಿಕೆ ಅಗತ್ಯ. ಸಿನಿಮಾ ಒಂದು ಭಾಷಾತೀತ ಮಾಧ್ಯಮವಾದ್ದರಿಂದ, 
ಶಾಬ್ದಿಕ ಮಾಧ್ಯಮವಾದ ಸಾಹಿತ್ಯದಂತೆ ಇದರ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಸೂತ್ರ ರೂಪದಲ್ಲಿರಿಸುವುದು 
ಕಷ್ಟ, ಇಲ್ಲಿ ""ಅನುಭವ'' ""ಅರ್ಥ''ಕ್ಕಿಂತ ಮೊದಲೇ ಮೈದಾಳುತ್ತದೆ. 


ವಸ್ತು ಮತ್ತು ನಿರ್ವಹಣೆ, ಇತರ ಕಲಾಕೃತಿಗಳಂತೆ ಇಲ್ಲಿ ಕೂಡ, ಸಮಾಜಕ್ಕೆ 
ಮುಖಾಮುಖಿಯಾಗಿ, ಅನುಭವಗಳನ್ನು ಆಯ್ದು ಅದನ್ನು ಕಲೆಯ ಸ್ಪರ್ಶದಿಂದ ರೂಪಕ 
ನಿರ್ಮಾಣವಾಗಿಸಿ ಅನುಭವ ವಲಯವನ್ನು ಸಿದ್ಧಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಮೂಲಕವೇ ನಡೆಯುವಂತಹದು. 
ಪ್ರಸ್ತುತ ಲೇಖನ, ಕನ್ನಡ ಚಲನಚಿತ್ರಗಳ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಈ ಕ್ರಿಯೆ ನಡೆದ ಕ್ರಮವನ್ನು ಅರ್ಥ 
ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವ ಪ್ರಯತ್ನವಾಗಿದೆ. ಮುಖ್ಯವಾಹಿನಿ ಚಿತ್ರಗಳು ಪ್ರಯೋಗಶೀಲವಾಗಿರಲಿಲ್ಲವೆಂಬ 
ಸಾಮಾನ್ಯ ನಂಬಿಕೆಗೆ ವಿರುದ್ಧವಾಗಿ, ನಮ್ಮ ಆರಂಭಿಕ ಚಿತ್ರಗಳು ಹೊಸ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿ 
ವಸ್ತುವನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿದ್ದವು. ತನ್ನ ಸಮಾಜದ ತುಡಿತಗಳನ್ನು ಎನ್ಕಾಸದಲ್ಲಿ 
ಅಳವಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿದ್ದವು. ಈ ಅಂಶವೇ ಈ ಲೇಖನವನ್ನು ಬರೆಯುವ ಕ್ರಿಯೆಗೆ 
ನನ್ನನ್ನು ಪ್ರೇರೇಷಿಸಿದ್ದು. ತಿಳಿದ ಕ್ರಮವನ್ನು ಇಂತಹ ಸೈದ್ಧಾ ತಿಕ ಚೌಕಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಹಿಡಿಯಲು 
ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿರುವುದರಿಂದ ಇದರ ಉದ್ದೇಶ ಇತಿಹಾಸ ಹುಡುಕುವ ಬದಲಾಗಿ ಸಾಮಾಜಿಕ 
ಸ್ಟ ೦ದನಗಳನ್ನು ಅರಸುವುದಾಗಿದೆ. 


೨ 


ಕನ್ನಡ ಚಲನಚಿತ್ರಗಳ ಆರಂಭಿಕ ದಿನದಲ್ಲಿ ನಾಟಕ ಮಾಧ್ಯಮದಿಂದ ಬಂದವರು 
ಹೆಚ್ಚಾಗಿ. ಇದರಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದ ರಿಂದ, ನಾಟಕದ ಆಕೃತಿಯ ಪರಿಣಾಮವನ್ನು ಇಲ್ಲಿ 
ಗುರುತಿಸುವುದು ಸಾಧ್ಯ. ನಾಟಕ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಸಮೂಹ ಕಲೆಯಾಗಿ ಬೆಳೆದ ಮಾಧ್ಯಮ. 
ಕತೆಯ ವಿವರವಾದ ಆಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಯಿಂದಾಗಿ ಅಸಂಖ್ಯ ಪಾತ್ರಗಳು, ನಾಯಕನ ಪ್ರಧಾನ ಪ್ರವಾಹಕ್ಕೆ 
ಪೂರಕವಾಗಿ ಹಾಸ್ಯ ಪಾತ್ರಗಳ ಪೂರಕ ಪ್ರವಾಹ, ಸಂವಹನಕ್ಕೆ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳ ಪ್ರಧಾನ 
ಬಳಕೆ, ಅಭಿನಯದ ಪಾರಮ್ಯ ಇವೆಲ್ಲವೂ ಇಲ್ಲಿ ಕಾಣಸಿಗುತ್ತವೆ. ವಸ್ತುವಿನಲ್ಲೂ ಅಂದಿನ 
ನಾಟಕಗಳು ಅವಲಂಬಿಸಿದ್ದ "ನೀತಿ ಪ್ರಧಾನವಾದ ಕೌಟುಂಬಿಕ ಚಿತ್ರ ಗಳು, ತನ್ನ ಭಕ್ತನ 
ಬೆಳೆವಿಗೆ ಮಾಡಿದ ಆಸ್ತಿಕ ಪರಂಪರೆ ಚಿತ್ರಗಳು, ಪೌರಾಣಿಕ ಕತೆಗಳ ಭಿನ್ನ ಅವತರಣಿಕೆಗಳು 
ಪ್ರಧಾನವಾಗಿ ಕಾಣಸಿಗುತ್ತವೆ. ಇದರರ್ಥ ಈ ಚಿತ್ರಗಳು ಪ ರ್ರಯೋಗಶೀಲವಾಗಿರಲಿಲ್ಲ ಎಂದೆಲ್ಲ. 


ಸಂಚಯ ಹ 


ಇಂದಿನ ಎಷ್ಟೋ ಸವಕಲು ಪುನರಾವರ್ತನೆಗಿಂತ ಅವು ಪ್ರಯೋಗಶೀಲವಾಗಿದ್ದ: 
ಇದಕ್ಕೆ ಉದಾಹರಣೆಯಾಗಿ ಅಂದಿನ ಕೆಲವು ಚಲನಚಿತ್ರಗಳು ಎನ್ಯಾಸದಲ್ಲಿ ತೋರಿ* 
ಪ್ರಯೋಗಶೀಲತೆಯನ್ನು ಗಮನಿಸಬಹುದು. 1955ರಲ್ಲಿ ತೆರಕಂಡ ಹೇ ಕಾಳಿದಾ 
ಚಿತ್ರವನ್ನು ಗಮನಿಸಬಹುದು. ಕಾಳಿದಾಸನ ಕುರಿತ ಜನಪ್ರಿಯ ದಂತಕತೆಯನ್ನೇ ಅಧರಿಸಿದ್ದರ: 
ಕುರುಬನಾದ ಕಾಳಿದಾಸ ರಾಜಕುಮಾರಿಯ ಪ್ರಾರ್ಥನೆಯಂತೆ, ದೇವಿ ಕೃಪೆ ಪೆಯಿಂದ ಪಂಡಿತನಾ 
ಭೋಜರಾಜನ ಆಸ್ಥಾ ನಕ್ಕೆ ಹೋದ ನಂತರ ಹೆಂಡತಿಯನ್ನು ಮರೆಯುತ್ತಾನೆ. ಈ ನೆನಪ; 
ಕಾಳಿದಾಸ ಹೇಗೆ ತಂದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ ಎನು ವುದಕ್ಕೆ ಚಿತ್ರ ಒಂದು ವಿಶಿಷ್ಟ ಉತ್ತರವ; 
ಸಿದ್ಧಿಸಿಕೊಂಡಿದೆ. ಎದ್ಕುಲ್ಲತೆ ಕಾಳಿದಾಸನನ್ನು “'ಏಂದಿನ ಜಾಗಗಳಿಗೆ ಕರೆದೊಯ್ದು ಘಟನೆಗ 
ಬಂಗ ಭೂ ಮತಾ ಜತೆ ಮಾಡುತ್ತಾಳೆ. ಎದ್ಕೆ ವರದಿಂದ ದಕ್ಕುವ ಜೊ 
ಪರಿಶ್ರಮ ಕೂಡ ಹೇಗೆ ಮುಖ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ ಎಂಬುದನ್ನು ಚಿತ್ರ ವಿವರವಾಗಿ, | 
ಪರಿಶೀಲಿಸುತ್ತದೆ. ಕಾಳಿದಾಸನ ಕುರಿತ ಬೇತೆ. ಕಥೆಗಳಿಗೆ ಹೋಲಿಸಿದರೆ ನನಗೆ ಈ ಚೇ 
ಚಿತ್ರವೇ ಹೆಚ್ಚು ಜೀವಂತ ಅನ್ನಿಸಿತು. ಇದಕ್ಕೆ ಹೋಲಿಸಿದಲ್ಲಿ 1983ರಷ್ಟು ಈಚೆಗೆ ತೆರೆಕ€ 
""ಕವಿರತ್ನ ಕಾಳಿದಾಸ'' ಚಿತ್ರ ಏಕಮುಖ ವೈಭವೀಕರಣದಂತೆ ಭಾಸವಾಗುತ್ತದೆ. 





1958ರಲ್ಲಿ ತೆರೆಕಂಡ ಹುಣಸೂರು ಕೃಷ್ಣಮೂರ್ತಿ ಅವರ "ಶ್ರೀಕೃಷ್ಣ ಗಾರು: 
ಇನ್ನಷ್ಟು ಕುತೂಹಲಕಾರಿ ಚಿತ್ರ. ಬೆಳ್ಳಾವೆ ನರಸಿಂಹ ಶಾಸ್ತ್ರಿಗಳ ಅದೇ ಹೆಸರಿನ 'ಜನಪ್ರೀ: 
ನಾಟಕವನ್ನು ಆಧರಿಸಿದ ಈ ಚಿತ್ರ ಮಹಾಭಾರತದ ಶಕ್ತಿಶಾಲಿ ಪಾತ್ರ ಪ್ರಪಂಚವ 
ಮರುಪರಿಶೀಲಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನ ದ್ಹು. ಭಾರತ ವಿಜಯದ ಕೀರ್ತಿಯಿಂದ ಬೀಗುತ್ತಿದ್ದ ಭೀಃ 
ಮತ್ತು ಅರ್ಜುನರನ್ನು ಶ್ರೀಕೃಷ್ಣ ಪರೀಕ್ಷಿಸುವ ಕ್ರಮವೇ ಇಲ್ಲಿನ ವಸ್ತು. ಭೀಮ ಮಃ 
ಅರ್ಜುನರಿಬ್ಬರು ಪರಾಕ್ರಮಶಾಲಿಗಳಾಗಿ ಜನರ ಮನದಲ್ಲಿ ಈಗಾಗಲೇ ನೆಲೆ ನೀ 
ಪಾತ್ರಗಳು. ಇವುಗಳನ್ನು ಪರಿಶೀಲನೆಗೆ ತೆಗೆದುಕೊಂಡಿರುವುದೇ ಈ ಚಿತ್ರ ಒಪ್ಪಿಕೊಂ 
ಸವಾಲು. ಭೀವು ಮತ್ತು ಅರ್ಜುನರು ಇಲ್ಲಿ ಸಾಮಾನ್ಕ ಮನುಷ್ಯರಂತೆಯೇ ಅಹಂಕಾರಿಗಳಾ 
ಹೊಟ್ಟೆಕಿಚ್ಚು ಪಡುತ್ತಾರೆ. ಶ್ರೀಕೃಷ್ಣ ಹಾವಾಡಿಗನ ವೇಷ ಧರಿಸಿ, ಹಾವನ್ನು ಎತ್ತು; 
ಕುದುರೆಯನ್ನು ಹತ್ತುವ ಸವಾಲನ್ನು ಒಡ್ಡುತ್ತಾನೆ. ಸವಾಲನ್ನು ಸ್ವೀಕರಿಸಿದ ಭೀಃ 
ನಾಗರಾಜನ ಬಂಧನದಲ್ಲಿ ಸಿಕ್ಕಿಬಿದ್ದರೆ, ಅರ್ಜುನ ರಕ್ಕಸಿಯ ಸಂಸಾರ ಜಂಜಾಟ 
ಒಳಗಾಗುತ್ತಾನೆ. ಇವರ ಪರಾಭವದ ನಂತರ ಮಹಾಭಾರತದ ದುರ್ಬಲ ಪಾತ್ರಗಳಾ 
ನಕುಲ, ಸಹದೇವರು ಕೃಷ್ಣನ ಕೃಪೆಯಿಂದ ಈ ಕೆಲಸವನ್ನು ಸಲೀಸಾಗಿ ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತಾ 

ನುಷ್ಕ ಸ್ವಭಾವ ಒಡ್ಡುವ ಸಂಕೀರ್ಣತೆಯನ್ನು ಚಲನಚಿತ್ರ ಪರಿಶೀಲಿಸುವ ಗೋಜ 
ಹೋಗಿಲ್ಲ ಎಂಬುದು ನಿಜವಾದರೂ ವಸ್ತುವಿನ ಪರಿಶೀಲನಾ ಕ್ರಮವೇ ವಿಶಿಷ್ಟತೆ ತಂಃ 
ಕೊಟ್ಟಿದೆ. 1960ರಲ್ಲಿ ತೆರೆ ಕಂಡ ಜಿ.ವಿ. ಅಯ್ಕರ್‌ ಅವರ “ದಶಾವತಾರ' ದಲ್ಲೂ ಇಂತ 
ಹೊಸತನ ಹುಡುಕುವ ಪ್ರಯತ್ನ ಗಳು ಕಾಣಸಿಗುತ್ತವೆ. ಕೃತಿ ತ್ರಿಯರನ್ನು ನಾಶಗೊಳಿಸಿ 
ಪರಶುರಾಮನ ಅವತಾರದ ಮಿತಿಯನ್ನು ಕ್ಚತ್ರಿಯರಲ್ಲಿ ಜನಿಸಿದ ಮುಂದಿನ ಅವತಾ 
ರಾಮನ ಮುಖಾಮುಖಿಯಲ್ಲಿ ಹುಡುಕುವ ಪ್ರಯತ್ನ ಇಲ್ಲಿದೆ. ಹಾಗೆಯೇ ಹಿಂಸೆಯಲ್ಲಿಯೆ 
ಧರ್ಮದ ಉದ್ಧಾರ ನಡೆಯಬೇಕೆ ಎಂಬ ಪ್ರಶ್ನೆ ಗೆ ಕೃಷ್ಣ ತನ್ನ ಮುಂದಿನ ಬುದ್ಧಾ ವತಾರದ' 
ಅಹಿಂಸೆ ಮೂಲಕವೇ ಇದನ್ನು ಸಾಧಿಸುತ್ತೇನೆ ಎನ್ನುತ್ತಾ ನೆ. ಅವೆಲ್ಲ ನಮ್ಮ ಪರಂಪರಾ? 
ಕತೆಗೆ ಕೊಟ್ಟ ಹೊಸ ವ್ಯಾಖ್ಯೆಗಳು. 


.ತಮ್ಮ ಕೈಯಲ್ಲಿರುವ ವಸ್ತು ಜನರ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ನೆಲೆನಿಂತಿದ್ದು ಎಂಬ ಎಚ್ಚರಿಕೆ೦ 
೪೪ ಏ ಸಂಚಯ 


ನಡುವೆಯೂ "ರಿಸ್ಕ್‌' ತೆಗೆದುಕೊಂಡ ಇಂತಹ ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಣ ಹೊಸವಿನ್ಯಾಸ ತರುವಲ್ಲಿ 
ಪ್ರಮುಖ ಪಾತ್ರವಹಿಸಿತು. ಆ ಹಂತದಲ್ಲಿ ಚಲನಚಿತ್ರ ಸ್ವಂತ ನುಡಿಗಟ್ಟು ಪಡೆದಿದ್ದರೆ 
ಇಂತಹ ಪ್ರಯತ್ನ ಇನ್ನಷ್ಟು ಗಟ್ಟಿಯಾಗಬಲ್ಲದಾಗಿತ್ತು. 

ಟಗ 


1960 ವರೆಗಿನ ಸುಮಾರು ಮೂರು ದಶಕಗಳ ಚಲನಚಿತ್ರ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿ ಕೇವಲ 
$॥ ಚಿತ್ರಗಳು ತೆರೆ ಕಂಡರೆ. 60ರ ದಶಕದಲ್ಲೇ 202 ಚಿತ್ರಗಳು ತೆರೆಕಂಡವು. ಈ 
ಹೆಚ್ಚಳ ಸಂಖ್ಯೆಯಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರವಲ್ಲ ವಸ್ತುವಿನ್ಯಾಸದಲ್ಲೂ ಸಾಧ್ಯವಾಯಿತು. ಹೆಚ್ಚು ಕಡಿಮೆ 
ಇಡೀ ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರರಂಗ "ದೇವದಾಸ್‌ ' ಮಾದರಿ ಭಗ್ನಪ್ರೇಮ ಕತೆಗಳಲ್ಲಿ ಮುಳುಗಿದ್ದರೆ 
ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರರಂಗ ಸುತ್ತ ಲಿನ ಸಮಾಜವನ್ನು ಕುತೂಹಲದಿಂದ ಗಮನಿಸುತ್ತ, ಅದಕ್ಕೆ . 
ಪ್ರತಿಕ್ರ ಯಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನ. ಮಾಡುತ್ತಿತ್ತು ಪಾಶ್ಚಾ ತ್ಕ ಪ್ರಭಾವದ ಧನಾತ್ಮಕ ಅಂಶಗಳ ಜೊತೆಗೆ: 
ತಮ್ಮ ನೆಲದ ಕುರಿತ ಜಾಗೃತಿ ಆಕಾರ ಪಡೆಯುತ್ತಿತ್ತು, ಇಂತಹ ಪ್ರಯತ್ನ ಕಲಾತ್ಮಕತೆಯ 
ಎತ್ತರಕ್ಕೆ ಏರದಿದ್ದರೂ, ಸಮಾಜವನ್ನು ಗಮನಿಸುವ ಕಣ್ಣು ಸೃಜನಶೀಲತೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ 
ಮುಖ್ಯವಾಗಿತ್ತು. 
1963ರಲ್ಲಿ ತೆರೆಕಂಡ ಕು.ರಾ. ಸೀತಾರಾಮ ಶಾಸ್ತ್ರಿ ಅವರ "ಮನ ಮೆಚ್ಚಿದ ಮಡದಿ'' 
ಇಂತಹ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾದದ್ದು, ಇದು ಪ್ರೀತಿಯ ಬದಲಾಗಿ ದಾಂಪತ್ಯದ ಕತೆ, 
ಇಲ್ಲಿ ಆದರ್ಶಗೃಹಿಣಿಯಾಗುವವಳು ಪೆ ಮವಿವಾಹವಾದ ಹೆಣ್ಣು. “ಪೆ ಪ್ರೇಮವಿವಾಹ" ಮೂರು 
ದಿನದ ಹುಚ್ಚಾಟ ಎಂಬ ನಂಬಿಕೆ ಪ್ರಬಲವಾಗಿದ್ದ ದಿನದಲ್ಲಿ 'ಬಂದಿದ್ದ. ಈ ಚಿತ್ರ ವಸ್ತುವಿನ 
ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲೇ ಕ್ರಾಂತಿಕಾರಿ ಪ ರ್ರಯತ್ನವಾಗಿತ್ತು. 'ತಾನು ""ಗರ್ಭಿಣಿ'' "ಎಂದು ಸುಳ್ಳು ಹೇಳಿ 
ಖು ತಿಸಿದ ಹುಡುಗನನ್ನು ಮದುವೆಯಾಗುತ್ತಾಳೆ. ಈ ಚಿತ್ರದ ನಾಯಕಿ ಹೀಗೆ "ಗೃಹಸ್ಥ 
ಜೀವನ ಆರಂಭಿಸಿದ "ಮೇಲೆ, ಗೃಹಿಣಿಯ. ಎಲ್ಲಾ ಸವಾಲುಗಳನ್ನು ಯಶಸ್ವಿ ಯು. 
ನಿಭಾಯಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಸ್ವಾವಲಂಬನೆಯಿಂದ ಹಿಡಿದು, ಇದ್ದದ್ದರಲ್ಲೇ ತೃಪ್ತಿ ಪಡುವವರೆಗೆ 
ಅನೇಕ ಯಶ ಪ್ರಯತ್ನ ಗಳನ್ನು ನಡೆಸುತ್ತಾಳೆ. ನಾಟಕದ "ಆಕೃತಿ ಪ್ರಭಾವದಿಂದ `ಹಲವಾರು 
ಎಳೆಗಳಲ್ಲಿ ಕತೆ ಹರಡಿ "ಕೇಂದ ಪ್ರಜ್ಞೆ 'ಕಾಣಿಸದಿದ್ದರೂ ಇದರ ಎಶಿಷ್ಟತೆ ಪ ಪ್ರಶ್ನಾತೀತ. 
ಹೆಣ್ಣು ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯದ ಆರಂಭಿಕ ಎಳೆಗಳನ್ನು ಜೋಡಿಸುತ್ತಿದ್ದ ಕಾಲದಲ್ಲೇ "ಮಿಸ್‌ ರೀಲಾವತಿ'' 
ಎಂಬ ಸ್ಯ ಟಕ -ವಿಠಲ್‌ ಅವರ ಕ್ರಾ ಂತಿಕಾರಿ ಚಿತ್ರ ತತೆೇಂಡಿತು. ಹೆಣ್ಣು ಗಂಡಿನ ಹಂಗಿನಲ್ಲೇ 
ಇರಬೇಕೆ ಎಂದು ಗಟ್ಟಿ ಧ್ವನಿಯಲ್ಲೇ ಪ್ರಶ್ನಿಸಿದ ಈ ಚಿತ್ರ "ಮದುವೆ' ಎಂಬ ಸಂಸ್ಥೆಯ 
ಭ್ರಮೆಗಳ ಬೇರನ್ನು ಅಲುಗಾಡಿಸಲು ಪ ್ರೆಯತ್ನಿ ಸಿತು. ಚಿತ್ರದ ನಾಯಕಿ ಇವತ್ತಿಗೂ "ತನ್ನ 
ಗುಣಗಳಿಂದ, ಅನನ್ಕಳಾಗಿದ್ದಾಳೆ. ಅಂತ್ಯ ರಾಜಿ 'ಮಾಡಿಕೊಂಡು ಕಾ ್ರಂತಿಕಾರಕತನ” ಕಳೆದರೂ. 
ಅನೇಕ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳನ್ನು ಜತನದಿಂದ ಕಾಯ್ದುಕೊಂಡ, ಚಿತ್ರ ಇದು. 1967ರಲ್ಲಿ ತೆರೆಕಂಡ 
''ಬೆಳ್ಳಿಮೋಡ'' ಎಸ್ಟೇಟ್‌ನಲ್ಲಿ ಯಾಗ ಬೆಳೆದು, ಕತೆಗಳಂತೆ ತನ್ನ ಜೀವನದಲ್ಲಿ 
ಪ್ರವೇಶಿಸಿದ ಪೆ ಪ್ರೇಮಿಯ ಜೊತೆ ಆನಂದಿಸುತ್ತ ಲೇ, ಆತನ ಪ್ರೇಮ ತನ್ನ ಅಂತಸ್ತನ್ನು 
ಕುರಿತಾದ್ದು, ಎಂದು ತಿಳಿಯುತ್ತಲೇ ಸಿಡಿದೇಳುವ ಅಭಿಸಾರಿಕತೆಯ ಕತೆ, ಇದನ್ನು ದ್ವನಿಸುವಂತ 
“ಬೆಳ್ಳಿ . ಅಳಿಯಿತು, ಮೋಡ ಉಳಿಯಿತು'' ಎಂದು ತಮ್ಮ ಪ್ರೇಮದ ಸಂಕೇತವಾದ ಮರವನ್ನು 
ನಾಯಃ ಕಡಿಯುವುದರೊಂದಿಗೆ ಕೊನೆಗೊಳ್ಳುವ ಚಲನಚಿತ್ರ ಸುಖಾಂತವೂ ದು :ಖಾಂತವೂ 
ಆಗದೆ, ಹಲವು ಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನು ಹೇಳಬಲ್ಲ ದೃಶ್ಯ ಕಾವ್ಯವಾಯಿತು. 1967ರಲ್ಲಿ ತೆರೆ ಕಂಡ 


ಸ 
ಚಯ. ಡ್‌ 


""ದೇವರ ಗೆದ್ದ ಮಾನವ'' ಪೌರಾಣಿಕ ಕತೆಗಳಲ್ಲೂ ಇಂತಹ ಅಂಶ ಹುಡುಕಿದ ಚಿತ್ರ 
30 ಗಳಿಗೆಗಳಿಗೆ ಇಂದ್ರ ಪದವಿಯನ್ನು ವರವಾಗಿ ಪಡೆಯುವ ಚಿತ್ರದ ನಾಯಕ, ನೀರು, 
ಬೆಂಕಿ, ಗಾಳಿ, ಇಂತಹ ನೈಸರ್ಗಿಕ ವಿಕೋಪಗಳಿಂದ, ಸಂಪತ್ತಿನ ಹಂಚಿಕೆಯ ತಾರತಮ್ಮಗಳಿಂದ 
ಜನಗಳಿಗೆ ತೊಂದರೆ ಕೊಡುತ್ತಾರೆ ಎಂದು ದೇವತೆಗಳನ್ನೇ ತರಾಟೆಗೆ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ, 
ಕುಡುಕರೆಂದು ಭೂಲೋಕದ ಜನರ ಪಾಪದ ಪಟ್ಟಿ ಬರೆದು ತಾವು ಸುರಾಪಾನ ಮಾಡುವ 
ದೇವತೆಗಳ ನೈತಿಕತೆಯನ್ನು ಪ್ರಶ್ನಿಸುತ್ತಾನೆ. ಈತ ದೇವರನ್ನು ಗೆಲ್ಲುವುದು ಯುದ್ಧದ 
ಬದಲು ಪಗಡೆಯಿಂದ ಎಂಬುದೇ ಚಿತ್ರಕ್ಕೆ ಹೊಸತನದ ಕಳೆಕೊಟ್ಟಿದೆ. 


ಮಣ್ಣಿನ ಮಮಕಾರ, ಪ್ರಜಾಪ ಪ್ರಭುತ್ವದ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಿಗೂ ಅಂದಿನ ಚಿತ್ರಗಳು ಕಣೆ ್ವರೆದವು. 
1969ರಲ್ಲಿ. ತೆರೆಕಂಡ ಸಿದ್ದಲಿಂಗಯ್ಯನವರ "ಮೇಯರ್‌ ಮುತ್ತಣ್ಣ'' ಸ ಸಮಾಜದ ಕಸ್ಟ ರದ 
ವ್ಯಕ್ತಿ ಕೂಡ ಅಧಿಕಾರ ಸ್ಥಾನಕ್ಕೆ ಏರಬಲ್ಲ ಪ್ರಜಾಪ್ರಭುತ್ವದ ಧನಾತ್ಮಕ ಸಾಧನೆ ಕುರಿತು 
ಗಮನ ಸೆಳೆದಿದ್ದು. 1972ರಲ್ಲಿ ತೆರೆಕಂಡ ಆರ್‌. ರಾಮಮೂರ್ತಿ ಅವರ ""ಕ್ರಾಂತಿ ವೀರ'' 
ತ ೦ದು. ಮಾದರಿ ವಿಶಿಷ್ಟ ಪ್ರಯತ್ನ, ಅರಸೊತ್ತಿಗೆಯ ವಾರಸುದಾರನೊಬ್ಬ, 

ಜಾಪ ಶಭುತ್ವದ ಚಳುವಳಿಗೆ ತಾನೇ ನಾಯಕನಾಗುವ ಮೂಲಕ ಸ್ಥಿತ್ಯಂತರ ಸಾಧಿಸುವ 
ತ ಇದು. ಪ್ರಜಾಪ ರ್ರಭುತ್ವ ವಾದಿಗಳ ಪಿತೂರಿಗಳಿಂದ ಕೊಲೆಯಾದ ತಂದ ನಂತರ ಪಟ್ಟಕ್ಕೆ 
ಬಂದ ಈ ರಾಜಕುಮಾರ, ಜನರಿಗೇ ರಾಜ್ಯದಾನ ಮಾಡುವ ಸ್ಥಿತ್ಯಂತರ ಸ ಸಾಧಿಸುತ್ತಾನೆ. 


ಈ ಘಟ್ಟದ ಅನೇಕ ಚಿತ್ರಗಳು ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯ ಮಟ್ಟದಲ್ಲೇ ನಿಂತರೂ, ಹೊಸ 
ಎಚಾರಗಳನ್ನು ತನ್ನ ಸಂವಿಧಾನದಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಮೂಲಕ ಸಂವಾದವನ್ನು 
ಉಳಿಸಿಕೊಂಡ್ಹಿವು, ವಿಧವಾ ವಿವಾಹ (""ಹಣ್ಣೆಲೆ ಚಿಗುರಿದಾಗ'' ಪ್ರಶ್ನೆ ಎತ್ತಿಕೊಂಡ 
ಮುಖ್ಯ ಚಿತ್ರ) ಸ್ತ್ರೀ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ, ವಿದ್ಯಾಭ್ಯಾಸ, ಪ್ರಜಾಪ್ರಭುತ್ವದ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳು, ನೆಲದ 
ಬಗೆಗಿನ ಜಾಗೃತಿ (""ಮಣ್ಣಿನ ಮಗ'' ವಾಚ್ಯವಾಗಿಯೇ ಇಂತಹ ಭಾವನೆ ಹೇಳಿದ ಚಿತ್ರ) 
ಮುಂತಾದ ಚಿತ್ರ ಗಳು ತನ್ನ ಕಾಲದ ಸಮಸ್ಯೆ ಗಳಿಗೆ ಕಣ್ಣೆರೆದಿದ್ದವು. ಇಂತಹ ಉತ್ಸಾಹ 
ಮುಂದುವರೆದಿದ್ದರೆ, ಕನಿಷ್ಠ ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರ ರಂಗ ಫ್ರಯೋಗಶೀಲವಾಗಿಯಾದರೂ 
ಉಳಿದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಿತ್ತು. 

ಜೆಂ 

ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರರಂಗ ತನ್ನ ಬೇರುಗಳನ್ನು ಭದ್ರಗೊಳಿಸಬೇಕು ಅನ್ನುವ ಹಂತದಲ್ಲೇ 
ಹೊಸ ಅಲೆ ಚಿತ್ರಗಳು ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡವು, ಸಿನಿಮಾ ತನ್ನ ದೇ ಆದ ಗುಣಗಳನ್ನು 
ಉಳಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು., ಕಲೆಗಾರಿಕೆಯನ್ನು ಸಿದ್ಧಿ ಸಿಕೊಳ್ಳ ಬೇಕು ಎಂಬುದು ಈ ಚಿತ್ರಗಳ 

ಉದ್ದೆ ತತವಾಗಿತ್ತು. ಹೊಸ ಅಲೆ ಚಿತ್ರ ಗಳ ಬಾ ಚರ್ಚಿಸುವುದು ಈ ಲೇಖನದ 

ಸ ಶವಲ್ಲ ವಾದರೂ, ಮುಖ್ಯವಾಹಿನಿ ಚಿತ್ರಗಳ ಮೇಲೆ ಅವುಗಳ ಖಣಾತ್ಮಕ ಪರಿಣಾಮ 

ಪ್ಹವಾಗಿದ್ದ ರಿಂದ, ಕೆಲವು ಮುಖ್ಯ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಬಹುದು. ಬುದ್ಧಿ ವಂತಿಕೆಯ 
ಭಹಯ ಮುನ್ನುಗಿದ್ದ ಚ ಚಿತ್ರ ಗಳು ಅಗತ್ಯ ತಾತ್ವಿಕತೆ ನಿರ್ಮಿಸಿಕೊಳ್ಳ ಬೇಕಾದ 
ಪ್ರಾಥಮಿಕ ಪಾಠ ಮರೆತವು. ಅದರ ಪ್ರವರ್ತಕರು ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಸಂದರ್ಚದಲ್ಲಿ ಆಡಿದ 
ಮಾತುಗಳನ್ನು ಗ್ರಹಿಸಿಕೊಂಡರೆ, ವಿವರಗಳ ಬದಲು ಪ್ರತಿಮೆಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತನಾಡುವುದು, 
ಸಾಹಿತ್ಯದಿಂದ ಬೇರೆಯಾಗಿ ಚಲನಚಿತ್ರಕ್ಕೆ ಅದರದ್ದೇ ಭಾಷೆಯನ್ನು ರೂಢಿಸುವುದು, 
ಬೇರೆ 'ದೇಶದಲ್ಲಿ ಮಾಧ್ಯಮ ಸಾಧಿಸಿಕೊಂಡ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ತ್ರ ರೂಪಿಸುವುದು ಇವೆಲ್ಲವು ಅವರ 


೪೬ ಸಂಚಯ 





ಚಿಂತನೆಗಳಲ್ಲಿದ್ದವು. ಪ್ರತಿಮೆಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತನಾಡುವ ಕ್ರಮ ಮೂಲತಃ ನವ್ಯ ಸಾಹಿತ್ಯ ದಿಂದ 
ಪ್ರೇರಿತವಾದ ಚಿಂತನೆ. ಈ ಚಿಂತನೆಯ ಮೂಲ ನೆಲೆ ಸು ಸಾಧ್ಯತೆ ಓಗ್ಗಿ ಸುವುದಾಗಿತ್ತು. 
ಸಮಗ್ರ ವಸ್ತುವನ್ನು ಒಡೆದು ಸೂಕ್ಶ್ಮಸ್ತರದಲ್ಲಿ ಮರುಕಟ್ಟುವ ಮೂಲಕ ಬಾಷೆಯ ಸಹಜ 
ತಾರ್ಕಿಕತೆ ಮುರಿದು ಅರ್ಥವಿಸ್ತರಣೆ ಅಲ್ಲಿನ ಪ್ರಯತ್ನವಾಗಿತ್ತು. ಸಿನಿಮಾ ಭಾಷಾತೀತ 
ಮಾಧ್ಯಮವಾದ್ದರಿಂದ ಅಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಮೆ ರೂಪುಗೊಳ್ಳ ಬೇಕಾದ ಕ್ರಮವನ್ನು ಹೊಸ ಅಲೆ 
ಸಿನಿಮಾಗಳು ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲಿಲ್ಲ. ನಾರಾಯಣಪ್ಪನ ಹೆಣ, ಯಮುನಾಳ ಘಟಶ್ರಾದ್ಧ 
ಕ್ರಿಯೆ ಇವೆಲ್ಲವೂ ತೆರೆಯ ಮೇಲೆ ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡ ಮೇಲೆ ಅದರ ಹಿಂದಿನ ಕ್ರಿಯೆ ಧ್ವನಿಸುವ 
ಶಕ್ತಿ: ಈ ಸಿನಿಮಾಗಳು ಸಿದ್ಧಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಿಲ್ಲ. ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಈಗಾಗಲೇ ಕನ್ನಡ ಸಿನಿಮಾ 
ಕಂಡುಕೊಂಡಿದ್ದ ಬೇರುಗಳ. ಅ ಎರವಲು 20ಕೆ ಸಾಧ್ಯತೆ ' ತುರುಕಲು ಹೋಗಿ 
ತಮ್ಮ ದೇ ನುಡಿಗಟ್ಟು ಗಳಿಸಲು ಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಸೋತವು. ಇವರನ್ನು ಬುದ್ಧಿವಂತರೆಂದು 
ತಿಳಿದು ಮುಖ್ಯವಾಹಿನಿ ಸಿನಿಮಾಗಳು ಅನುಕರಿಸಲು ಹೋಗಿ ಅಲ್ಪ-ಸ್ವಲ್ಪ ಸಾಧಿಸಿದ್ದ. ಹಿಡಿತವನ್ನು 
'ಕಳೆದುಕೊಂಡರು. ಪುಟ್ಟಣ್ಣ ಕಣಗಾಲ್‌ ""ಧರ್ಮಸೆರೆ'', '"ಪಡವಾರಳ್ಳಿ ಪಾಂಡವರು” 
ಅಂತಹ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿದ್ದು ವೈಭವೀಕರಣವನ್ನೇ ವಸ್ತುವಾಗಿ ಪಡೆದಿದ್ದ "ಹಂಸಗೀತೆ ಯನ್ನು 
ಅಯ್ಕರ್‌ ಪ್ರತಿಮೆಗಳಲ್ಲಿ ಚೋಡಿಸಲು: ಹೆಣಗಿದ್ದು ಇವನ್ನೆಲ್ಲ. ಉದಾಹರಣೆಯಾಗಿ ಕೊಡಬಹುದು. 


ಇದೇ ವೇಳೆಗೆ ವಸ್ತು ವಿನಲ್ಲೂ ಕೆಲವು ಮುಖ್ಯ ಸ್ಥಿ ತ್ಯಂತರವನ್ನು ಕಾಣಬಹುದು. ನಾಟಕದ 
ಪ್ರಭಾವದಿಂದ ಸಮೂಹ ಕಲೆಯಾಗಿದ್ದ ಸಿನಿಮಾ, ನಾಯಕ ಕೇಂದ್ರೀಕೃತವಾಗಿ ಬದಲಾವಣೆ 
ಹೊಂದಿತು. 1971ರಲ್ಲಿ ತೆರೆಕಂಡ "'ಕಸ್ತೂರಿ ನಿವಾಸ'' ಒಂದು ಆದರ್ಶದ ಕತೆ. ಇಲ್ಲಿ 
ಕೊಡುಗೈ ದಾನಿಯಾದ ನಾಯಕ, ಅಲ್ಲಿ ಯವರೆಗಿನ ಚಿತ್ರಗಳಂತೆ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿನ ಸಾಮಾನ್ಯ 
ವ್ಯಕ್ತಿ ಯಾಗಿರಲಿಲ್ಲ. ಒಳ್ಳೆಯತನವನ್ನೆಲ್ಲ ಆಯ್ದು ಜೋಡಿಸಿದ ಅನುಕರಿಸಲಾಗದ ಆದರ್ಶವಾಗಿದ್ದ, 
1972ರಲ್ಲಿ ಬಂದ ಬಂಗಾರದ ಮನುಷ್ಯ'' ಇಂತಹ ಭಾವುಕ ವೈಭವೀಕರಣವನ್ನು ಮುಂದುವರಿಸಿತು. 
ಅಲ್ಲಿಂದ ಮುಂದೆ ರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌ ಕನ್ನಡದ ಮೇರು ನಟನಾದ ಬೆಳವಣಿಗೆ ಕಾಣುತ್ತೆ ೇವೆ. 
ಇದನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ಪರಂಪರೆಯೊಂದು ಸೃಷ್ಟಿಯಾಯಿತು. ಪ್ರತಿ ಫ್ರೇಂನಲ್ಲು ಇಣುಕಲೇ 
ಬೇಕಾದ ನಾಯಕನ ಮುಖ, ಅವನ ವಿಜಯಕ್ಕಾಗಿ ಹೊಡೆತ ತಿನ್ನ ಬೇಕಾದ ಖಳನಾಯಕರು. 
ಅವನ ಜೊತೆ ಮರ ಸುತ್ತಿ ಹಾಡು ಹೇಶಿಲು ಮಾತ್ರ ಸೀಮಿತವಾದ ನಾಯಕಿ, ಹೀಗೆ 
ಸಿನಿಮಾ ಆಕೃತಿಯೇ ಬದಲಾಗಿ ಹೋಯಿತು. ಅವರಿಗೆ. ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡ ಅಭಿಮಾನಿ ವರ್ಗ 
ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಣವನ್ನೇ ನಿಯಂತ್ರಿಸುವಷ್ಟು ಪ್ರಬಲವಾಯಿತು. 


ಇನ್ನೊ ೦ದು ಬೆಳವಣಿಗೆಯೆಂದರೆ, ಗಂಡು- ಹೆಣ್ಣಿನ ಸಂಬಂಧದ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಗಳನ್ನು ಚಲನಚಿತ್ರ 
ಬೇರೆ 'ಮಾಧ್ಯಮಗಳಿಗಿಂತ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ಚಿತ್ರಿ ಸಬಲ್ಲದು 'ಎಂಬುದನ್ನು 
ಗುರುತಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದು, 1974ರಲ್ಲಿ ತೆರೆಕಂಡ ದೊರೆ- ಚನಿವಾನ್‌ ಅವರ "ಎರಡು ಕನಸು” 
ಇಂತಹ ಚಿತ್ರ ಮಾಮೂಲಿ ತ್ರಿಕೋಣ ಪ್ರೇಮದ ಕತೆಯಲ್ಲಿ ಯೇ ಸಂಬಂಧದ ಖಾಸಗಿ 
ಕ್ಚಣಗಳು ಉಜ್ವಲವಾಗಿ ಅನಾವರಣ ಗೊಂಡವು. ರೋಮಿಯೊ- ಜ್ಯೂಲಿಯಟ್‌ ಪಾಠ 
ಹೇಳುವಾಗ ತನ್ನ ಹಳೇ ಪ್ರೇಮದ ಕತೆಯನ್ನು ನಾಯಕ ನೆನಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ದೃಶ್ಯ, ತನ್ನ 
ಬಳಿ ಒಂದಾದರೂ ಜದ ನಾಯಕಿ ಅಂಗಲಾಚಿ ಬೇಡುವ ದೃಶ್ಯ, ಆತರನಂ. ತಂನಂ” 
ಹಾಡು ಬಿಡಿಸಿಡುವ ದಾಂಪತ್ಯದ ಕನಸು, ಇಲ್ಲೆಲ್ಲ ಚಲನಚಿತ. ಜಿಯ ಸಾಧ್ಯತೆಯನ್ನು 


ಧ್ವನಿಸಿತ್ತು. ಇದರ ಭಿನ್ನ ಭುಂಡು ಫಂಕಗಳಾಂ ಅನೇಕ ಪೆ ಶ್ರೀಮಕತೆಗಳನ್ನು ನಾವು ಮುಂದೆ 
ಕಾಣುತ್ತೆ ೇವೆ. 


ಸಂಚಯ ೪೭ 


ಪುರುಷ. ಪ್ರಧಾನ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯ ಅಟ್ಟಹಾಸ ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳಲ್ಲಿ 
ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದರೂ, ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗಿನ ಚಿತ್ರಗಳು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಹೆಣ್ಣಿನ ಸಮಸ್ಯೆಯನ್ನು 
ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿದ್ದವು. 1973ರಲ್ಲಿ ತೆರೆ ಕಂಡ ವೈ.ಆರ್‌.ಸ್ವಾಮಿಯವರ 
""ಸ್ವಯಂವರ'' ಹೆಣ್ಣಿನ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯದ ಅಭಿಲಾಷೆಯನ್ನು ಸಾಂಸಾರಿಕ ಬಂಧನದೊಳಗೆ 
ಎಳೆದು ತರುವ ಪ್ರಯತ್ನ. ತಂದೆ ಆಸ್ಮಿಗಾಗಿ ಗಲ್ಲಿನ ಶಿಕ್ಷೆಗೆ ಗುರಿಯಾದವನನ್ನು ವದುವೆಯಾದ 
ನಾಯಕಿ, ಅವನು ಆಕಸ್ಥಿಕವಾಗಿ ಶಿಕ್ಷೆಯಿಂದ ಪಾರಾದ ಮೇಲೆ ಅವನ ಜೊತೆ ಸಂಸಾರ 
ನಡೆಸಬೇಕಾದ ಅನಿವಾರ್ಯತೆಗೆ ಸಿಲುಕುತ್ತಾಳೆ. ನಾಯಕ ಅವಳನ್ನು ಪಳಗಿಸಿ 
ಗರತಿಯಾಗಿಸುವುದೇ ಈ ಚಿತ್ರದ ವಸ್ತು.' 198ರಷ್ಟು ಹಿಂದೆಯೇ ತೆರೆಕಂಡ ""ವೀರ 
ಕೇಸರಿ'' ಚಲನಚಿತ್ರದ ನಾಯಕ ಸೊಕ್ಕನ್ನು ಅಡಗಿಸುವ ನಾಯಕನೇ ಆಗಿದ್ದರೂ, 
ಗರತಿಯಾಗಿಸುವ ಹುಚ್ಚಾಟ ಅದರಲ್ಲಿಲ್ಲ. ಅದೇ ನಾವು ಗಮನಿಸಬೇಕಾದ ಬಹಳ ಮುಖ್ಯವಾದ 
ಸ್ಥಿತ್ಯಂತರ. 1976ರಲ್ಲಿ ತೆರೆಕಂಡ ಎ.ವಿ. ಶೇಷಗಿರಿ ರಾವ್‌ ಅವರ ""ಬಹುದ್ದೂರ್‌ ಗಂಡು'' 
ಇನ್ನೊಂದು ಹೆಜ್ಜೆ ಮುಂದೆ ಹೋಗಿ, ಹೆಣ್ಣಿನ ಖಾಸಗಿ ವಲಯವನ್ನು ಮುರಿಯುವುದು 
ಗಂಡಿನ ಶೌರ್ಯ ಎಂಬಂತೆ ಚಿತ್ರಿತವಾಯಿತು. ಇದರಲ್ಲಿ, ""ಬಹದ್ದೂರ್‌ ಗಂಡು'' 
ಎಂಬ ಬಿರುದಾಂಕಿತ ನಾಯಕ, ನಾಯಕಿಯ :ಈಜುಕೊಳಕ್ಕೆ ಧುಮುಕಿ ಅಶ್ಲೀಲ ದ್ವಂದ್ವಾರ್ಥದ 
ಹಾಡನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಮುಂದೆ ಅದು ಇನ್ನಷ್ಟು ಅಪಾಯಕಾರಿಯಾಗಿ ಬೆಳೆದು, ಹೆಣ್ಣಿನ 
ಅಂಗಾಂಗ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳನ್ನು, ವಿಕೃತ ಮನಸ್ಸುಗಳು ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ನಡೆಸುವ 
"ರೇಪ್‌' ದಿನನಿತ್ಯದ ಸಂಗತಿ ಎಂಬಂತಾದ ದೃಶ್ಶಗಳನ್ನು ಚಿತ್ರಗಳು ತುಂಬಿಕೊಳ್ಳುವಂತಾಯಿತು. 
""ಭಕ್ತಕುಂಬಾರ'' ದಂತಹ ಪೌರಾಣಿಕ ಚಿತ್ರದಲ್ಲೂ ತಲೆ ಹಾಕಿದ ""ಜೋಡಿ ಬೇಡೋ 
ಕಾಲವಮ್ಮ'' ದಂತಹ ಹಾಡು, ವಸ್ತುವಿನ ನಿರ್ವಹಣೆಯಲ್ಲಿ ಕಂಡ ಬದಲಾವಣೆಯ 
ಸೂಚಕ. 


1968ರಲ್ಲಿ ತೆರೆಕಂಡ ದೊರೈ- ಭಗವಾನ್‌ ಅವರ ""ಗೋವಾದಲ್ಲಿ ಸಿ.ಐ.ಡಿ. 999'' 
ಮೂಲಕ ಬಾಂಡ್‌ ಚಿತ್ರಗಳು ಕನ್ನಡಕ್ಕೆ ಕಾಲಿಟ್ಟವು, ಇದರಿಂದ ಸಾಹಸ ಮತ್ತು 
ಕುತೂಹಲಗಳನ್ನು ತನ್ನ ಚಲನೆಯಿಂದ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿಸಬಲ್ಲ ಸಾಧ್ಯತೆಯತ್ತ ಚಲನಚಿತ್ರದ 
ವಸ್ತು ತಿರುಗಿತು. 'ಕನಸುಗಾರಿಕೆಗೆ ಚಲನಚಿತ್ರ ನೆಲೆ ನೀಡಬಲ್ಲ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಇವುಗಳಿಂದ 
ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಬಳಕೆಯಾದರು, ಗಟ್ಟಿ ವಸ್ತು ವನ್ನಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಇಂತಹ ಚಿತ್ರಗಳು 
ಮೂಡಿಬರಲಿಲ್ಲ. ಛಾಯಾಗ್ರ ಹಣದ ಸುಧ್ಯತೆಯನ್ನೇ ಬಳಸಿಕೊಂಡ ಇಂತಹ ಚಿತ್ರಗಳು 
ಕನಿಷ್ಠಮ ಟದ ಬೆರಗನ್ನು ಕಾಯ್ದು ಕೊಳ್ಳುವಲ್ಲಿ ಸುಸ್ತಾದವು. ದ್ವಿಪಾತ್ರ, ತ್ರಿಪಾತ್ರಗಳ 

ಪ್ರಯೋಗಗಳು ನಡೆದ ಮೇಲೆಯೂ, ಛಾಯಾಗ್ಯ ಹಣ ಮಾಧ್ಯಮದ ದೃಶ್ಯಾತ್ಮಕ ಸಾಧ್ಯತೆ 
ಬದರಿ ಕೌತುಕವಾಗಿ ಮಾತ್ರ ಬಳಕೆಯಾಗಿದ್ದನ್ನು ಎಚ್ಚ ರಿಕೆಯಿಂದ ಜ್‌ ತ್‌ 
ಇಂತಹ ಚಿತ್ರಗಳು ತಂದ ಇನ್ನೊಂದು ಮುಖ್ಯ ಜಾ ಎಂದರೆ “'ಹಿಂಸೆ'' ಯನ್ನು 
ತೆರೆಯ ಮೇಲೆ ತಂದಿದ್ದು. ಭರತ ಮುನಿ ನಿಯಮವನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿದ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ 
ಇಂತಹ ದೃಶ್ಯಗಳು ಸೂಚೈವಾಗಿ ಮಾತ್ರ ಇರುತ್ತಿದ್ದವು. ಆರಂಭಿಕ ಚಿತ್ರಗಳು ಈ ಮಾದರಿಯನ್ನೇ 
ಅನುಸರಿಸಿದವು. ಅಂಗಾಂಗ ಕತ್ತರಿಸುವ ಭೀಕರ ದೃಶ್ಯಗಳು ಈಗ ತೆರೆಯ ಮೇಲೆ ಜರು 
ಆರಂಭಿಸಿದವು. ಅಂತಿಮವಾಗಿ 1980ರಲ್ಲಿ ತೆರೆಕಂಡ ":ಅಂತ'' ಗರ್ಭಿಣಿಯನ್ನು ಕಾಲಿನಲ್ಲಿ 
ಹೊಡೆದು ಸಾಯಿಸುವ, ಉಗುರುಗಳನ್ನು ಕೀಳುವ ದೃಶ್ಯ ಗಳನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿ ಮನುಷ್ಯನ 
ಪಾಶವೀಭಾವನೆಯನ್ನು ಚಲನಚಿತ್ರ ತೃಪ್ತಿಪಡಿಸಬಹುದೆಂಬ ಅಪ್ರಿಯ ಸತ್ಯವನ್ನು ಹುಡುಕಿತು. 


೪೮ ಸಂಚಯ 








ಈ ಎಲ್ಲಾ ಮೂಲ ಬದಲಾವಣೆಗಳು ವಸ್ತುವಿನ ಪ್ರಯೋಗಶೀಲತೆಯನ್ನು ಗಣನೀಯವಾಗಿ 
ಕುಗಿ ]ಸಿದವು. ಕತೆ ಹಲವು ನೆಲೆಗಳಲ್ಲಿ ಬಳೆಯುವ ಬದಲು, ಅಗತ್ಯ ಭಾಗವನ್ನಷ್ಟೇ 
ಉದ್ದಿ ೇಪನಗೊಳಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನಗಳು ಹೆಚ್ಚಾ ದವು. ಸಂವಹನ ಸಿ ಬೆಳೆಯಬೇಕಾದ 
ಕ್ರಿಯೆ” ಕುಂಠಿತವಾಯಿತು. ಇದಕ್ಕೆ ಭಿನ್ನ ವಾದ ಚಿತ್ರಗಳು ಸಿಕ್ಕುತ್ತವಾದರೂ, ಅವೆಲ್ಲವೂ 
ಅಪವಾದವೆನ್ನಿಸುವಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ. ಈ ಪ್ರವಾಹ ಪ್ರಬಲವಾಯಿತು. 
ಜಟ 


ಮಾರುಕಟ್ಟೆಯ ನಿಯಮಗಳು ಚಲನಚಿತ್ರಕ್ಕೂ ಸಲ್ಲುತ್ತವೆ. ಎಂದು ಬರೆದು ಬಿಡುವುದು 
ಸುಲಭ. ಇಂತಹ ಮಾರುಕಟ್ಟೆ ನಿಯಮಗಳೇ ಕಾಲಕಾಲಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗುತ್ತಿ ರುವುದರಿಂದ, 
ಇದರ ಯಾವ ಭಾಗಕ್ಕೆ ಚಲನಚಿತ್ರ ಹೊಂದಬಲ್ಲದು ಪ ಹುಡುಕುವುದು ಅಸಾಧ್ಯ. 
ಚಲನಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಹಣದ ಹೂಡುವಿಕೆ ಹೆಚ್ಚಾದ ಮೇಲೆ ಇದನ್ನು "ಉದ್ದಿಮೆ' ಎಂದು 
ಕರೆಯುವ ಪರಿಪಾಠ ಬೆಳೆಯಿತು. ಮಾರುಕಟ್ಟೆ ನಿಯಮಗಳು ಇಲ್ಲಿಯೂ ಸಲ್ಲುತ್ತವೆ ಎಂಬ 
ಭ್ರಮೆಗೆ ಮೂಲ ಇಲ್ಲಿಯೇ ಸಿಗುವುದು, ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ನಿರ್ದೇಶಕನೂ ತನ್ನ ಚಿತ್ರ ಎಲ್ಲಾ 
ಪ್ರೇಕ್ಟಕರಿಗಾಗಿ ಎಂದು ಅವರ ಭಿನ್ನ ಅಭಿರುಚಿಯನ್ನು ಗಮನದಲ್ಲಿಟ್ಟು ಬಯಸುತ್ತಾನೆ. 
ಇದರಿಂದ ಏನನ್ನು ಮೆಚ್ಚುತ್ತಾರೆ ಎಂಬ ಹುಡುಕಾಟ ಆರಂಭವಾಯಿತು, ಇಲ್ಲಿ ಎರಡು 
ಮಾರುಕಟ್ಟೆ ನಿಯಮಗಳು ಅನ್ವಯವಾಗಿದ್ದನ್ನು ಕಾಣಬಹುದು. ಒಂದು ಇಂದ್ರಿಯ 
ಗಮ್ಮವಾಗಬಹುದಾದ ಹೊಸ ಅನುಭವಗಳ ಬದಲು ಅನುಭವದ ಪುನರಾವರ್ತನೆಯನ್ನು 
ಅವಲಂಬಿಸಿದ ವಸ್ತು ಗಳು ಹೆಚ್ಚಾ ಗಿದ್ದು , ಎರಡನೆಯದು ದಿನನಿತ್ಯದ ಸಾಮಾನ್ಯ ವಿವರಗಳನ್ನು 
ವೈಭವೀಕರಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನಗಳು ನಡೆದದ್ದು ಇವೆರಡೂ ಪ್ರಯೋಗ ಶೀಲತೆಯನ್ನು ಕುಗ್ಗಿಸಿ 
ಕೆಲವು ಮಾದರಿಗಳ ಪುನರಾವರ್ತನೆಗೆ ಕಾರಣವಾಗಿವೆ. ಅಂತಹ ಕೆಲವು ಮಾದರಿಗಳನ್ನು 
ಈ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಬಹುದು. 


""ಒಂದು ಅಪೂರ್ವ ಪ್ರೇಮಕತೆ'' ಎಂಬ ಹಣೆಪಟ್ಟಿ ಕಟ್ಟಿಕೊಂಡ ಅನೇಕ ಚಿತ್ರಗಳು 
ಈ ದಶಕದಲ್ಲಿ ತೆರೆ ಕಂಡಿವೆ. ""ಪ್ರೇಮ'' ಎಂಬುದು ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲೂ ಹೇರಳವಾಗಿ ಬಳಕೆಯಾದ 
ವಸ್ತು. ನಮ್ಮ ಆರಂಭಿಕ ಚಿತ್ರಗಳೂ ಗಂಡು ಹೆಣ್ಣಿನ ಸಂಬಂಧದ ಆಯಾಮಗಳನ್ನು 
ಅವಲಂಬಿಸಿದ್ದವು. ಆದರೆ ಮಾದರಿಯಾಗಿ ಬೆಳೆದ ಪ್ರೇಮಕತೆ ಮಾನವ ಸ್ವಭಾವದ ಸಂಕೀರ್ಣತೆಗೆ 
ಕುವ ಬದಲು ಗಂಡು ಹೆಣ್ಣಿನ ಆಕರ್ಷಣೆ ಮತ್ತು ಅದನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿದ 

ಭಾವುಕತೆ ಇದನ್ನು ಬಂಡವಾಳವಾಗಿಸಿಕೊಂಡು ""ಕನಸುಗಾರಿಕೆ'' ಯನ್ನು ಸರಕಾಗಿಸಿಕೊಂಡದ್ದು, 
ಇಂತಹ ಚಿತ್ರ ಗಳ ವಸ್ತು ಏನ ಮಿತಿ ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲು ಎರಡು ಚಿತ್ರ ಗಳನ್ನು 
ಆಧಾರವಾಗಿಟ್ಟು ಕೊಂಡು ಚರ್ಚೆಯನ್ನು” ಬೆಳೆಸಬಹುದು. 1983ರಲ್ಲಿ ತೆರೆಕಂಡ ಸಿದ ಸ್ವಲಿಂಗಯ್ಯನವರ 
"ಪ್ರೇಮಪ ರ್ವ'। ದಲ್ಲಿ ನಾಯಕಿ ಹಳ್ಳಿ ಬ ಓದುವ ಅಭಿಲಾಷೆಯಿಂದ ಬಂದವಳು. ನಾಯಕ 
ಶ್ರೀಮಂತಿಕೆಯಿಂದ ಸೊಕ್ಕಿದವನು (ಇಂತಹ ಕತೆಗಳಲ್ಲಿ ಶ್ರೀಮಂತಿಕೆ, ಬಡತನ, ನಾಯಕ, 
ನಾಯಕಿಯರ ನಡುವೆ ವ್ಯತ್ಯಾಸವಾಗುತ್ತಲೇ ಇರುತ ದೆ) ಅವಳನ್ನು ರೇಗಿಸುವ ಕಾಡುವ 
ನಾಯಕ, ಕೊನೆಗೆ ಪರೀಕ್ಷೆ ಯಲ್ಲಿ ಕಾಪಿ ಹೊಡೆದ ಅಪಾದನೆ ಅವಳ ಮೇಲೆ ಬರುವ 
ಹಾಗೆ ಮಾಡಿ ವಿದ್ಯಾಭ್ಯಾಸ 'ಕೊನೆಗೊಳ್ಳು ವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಇದರಿಂದ ಅವಳು 
ನೊಂದುಕೊಳ್ಳು ವುದರಿಂದಲೇ “ಪೆ ಭ್ರೇಮ' ವು ಉದಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಇಂತಹ ಕತೆಗಳ ಮಿತಿ, 
ಹೀಗೆ ಯೌವುದುದರೂ ತಾರ್ಕಿಕ ಬಿಂದುವಿನಿಂದ ದಿಡೀರನೆ "ಡೆ ಎೀಷವು ಪ್ರೇಮವಾಗುವಂತೆ 
ಮಾಡುವುದು. ಇಲ್ಲಿಂದ ಮುಂದೆ ನಾಯಕಿಗಾಗಿ ಸರ್ವಸ್ವ ವನ್ನು ತ್ಕಾಗಮಾಡಲು ಸಿದ್ಧ ನಾದ 


ಸಂಚಯ ರ್ಳ 


ಆದರ್ಶ ಪ್ರೇಮಿಯಾಗಿ ಬಿಡುತ್ತಾನೆ. 1994ರಲ್ಲಿ ತೆರೆಕಂಡ " "ಸ್ವಾತಿ'' ಹೀಗೆ ಪ್ರೇಮಕತೆ 
ಪಟ್ಟಕಟ್ಟಕೊಂಡ ಇನ್ನೊ ೦ದು ಚಿತ್ರ. ಅಜ್ಜನ ಮನೆಗೆಂದು ಹಳ್ಳಿಗೆ ಬಂದ ನಾಯಕಿ, 
ಪಕ್ಕದ ಊರಿನ ಜಮೀನದಾರನ ಪಿತೂರಿಯಿಂದ ಬಂಧನದಲ್ಲಿದ್ದ ""ಪೆದ್ದ''ನೊಬ್ಬನ 
ಹ್ರೀತಿ''ಗೆ ಸಿಲುಕುತ್ತಾಳೆ. ಪ್ರೀತಿಗೆ ಇಲ್ಲಿ ಕೊಡುವ ತಾರ್ಕಿಕ ಕಾರಣ ಅವಳಿಗೆ ಅವನ 
ಬಗೆಗಿದ್ದ ಅನುಕಂಪ "ಮಾತ್ರ. ಎ. ಪ್ರೇಮಕ್ಕೆ ಇರುವ ತೊಂದರೆ ಎಂದರೆ ಎರಡೂ 
ಹಳ್ಳಿ ಗಳ. ನಡುವೆ .ಇರುವ ಹಲ್ಲು ಮಸೆಯುವ ದ್ವೇಷ ಸಹಜವಾಗಿ ಈ ದ್ವೇಷ ಅವರಿಬ್ಬರನ್ನು 
ಬಜ "ಪ್ರೀತಿ" ಯನ್ನು ಕೊನೆಗುಣಸುತ್ತದೆ. "ಗೆ ಅಮರ ಮಧುರ. ಪ್ರೇಮದ ಹಲ 
ಕನಸುಗಳನ್ನು ನಾವು ಕಂಡಿದ್ದೆ ೇವೆ. ಗಂಡು- ಹೆಣ್ಣಿನ ಸಂಬಂಧದ ಒಂದು ಸಾಧ್ಯತೆಯನ್ನೇ 
ಸರ್ವಸ್ನ ವಾಗಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಇಂತಹ ಚಲನಚಿತ್ರ ಗಳು. ಹೆಣ್ಣಿಗೆ ಗಂಡಿನ ಅಗತ್ಯ ರಕ್ಷ ಣೆಗೆಂದೂ, 
ಗಂಡಿಗೆ ಹೆಣ್ಣಿನ ಚ ಇಗೋ ಎಸ್ತ ರಣೆಗೆಂದು ನಂಬಿಸುತ್ತವೆ. ಸ್ವಲ್ಪ ನಗುತ್ತ 
ತನ್ನ ಬಳಿ ಒಡನಾಡಿದ *ಹುಡುಗಿ "ತನ್ನನ್ನು ಪ್ರೀತಿಸುತ್ತಾಳೆ'' ಎಂದು ನಮ್ಮ ಅನೇಕ 
ಹುಡುಗರು ಭ್ರಮಿಸಿದ್ದರೆ ಅದಕ್ಕೆ ಪ್ರ ಮೆ ಕೊಡುಗೆ ದೊಡ್ಡ ದಾಗಿದೆ.' 


ಪ್ರೇಮದ ನಡುವೆ (ದ್ಯಾನ ಪ್ರವೇಶಿಸಿದರೆ, ವಸ್ತು ಇನ್ನಷ್ಟು ಎಸ್ತಾ ರವಾಗಬಹುದಲ್ಲ! 
ಇಂತಹ ಯೋಚನೆಯೇ ನಮ್ಮ ""ತ್ರಿಕೋಣ'' ಪ್ರೇಮಕತೆಗಳಿಗೆ ಜನ್ಮನೀಡಿತು. ಇದು 
ಸಂಕೀರ್ಣತೆ ತರುವ ಬದಲು 'ಇನ್ನಷ್ಟು ಸರಳೀಕರಣಕ್ಕೆ ದಾರಿಮಾಡಿತು. ಇದಕ್ಕೆ ಕೆಲವು 
ಚಿತ್ರ ಗಳನ್ನು ಆಧಾರವಾಗಿಟ್ಟು ಕೊಂಡು ಚರ್ಚೆಯನ್ನು ಬೆಳೆಸಬಹುದು. 1984ರಲ್ಲಿ "ತೆರೆಕಂಡ 
ಎಸ್‌.ವಿ. ರಾಜೇಂದ್ರ ಸಿಂಗ್‌ ಬಾಬು ಅವರ ""ಬಂಧನ'' ಇಂತಹ ಚಿತ್ರ. ಚಿತ್ರದ ನಾಯಕ 
ವೃತ್ತಿಯಲ್ಲಿ ವೈದ್ಯ. ನಾಯಕಿ ಅವನ ಜೊತೆಯಲ್ಲಿ ಕೆಲಸ ಮಾಡುವವಳು. ನಾಯಕಿಯ 
ಒಟನಾಟವನ್ನು ""ಪ್ರೀತಿ'' ಎಂದು ಭ್ರಮಿಸಿದ ಅವನು, ಅವಳ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಅಂತಹ 
ಭಾವನೆ ಇಲ್ಲ ಸ ಸ ಬೆಪ್ಪು ಗುತ್ತಾನೆ. ಸರಳೀಕರಣ ಆರಂಭವಾಗುವುದು ಇಲ್ಲಿಂದ 
ಮುಂದೆ. ಸಹಜವಾಗಿಯೇ ನಾಯಕಿಯ ದಾಂಪತ್ಯ ಎಫಲವಾಗುತ್ತದೆ, ನಾಯಕನಿಗೆ ಭಗ್ನ 

ಪ್ರೇಮಿಗಳಿಗೇ ತಯಾರಾದ "ಬ್ಲಡ್‌ ಕ್ಯಾನ್ಸ ರ್‌ ಬರುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿ ೦ದ ಮುಂದೆ ಕತೆ 
ವಿಚಿತ್ರ ಭಾವುಕತೆಯಲ್ಲಿ ಬೆಳೆಯುತ್ತದೆ. ಎಂ ಚಿತ್ರಗಳು `'ಭಗ್ಗಪ್ರೇಮ''ದ ಅಸ್ತಿತ್ವವನ್ನು 
ವಿಚಿತ್ರವಾಗಿ ಬೆಳೆಸಲು ಪ್ರಯತ್ನಿ ಸುತ್ತವ ತಾನು ಪ್ರೀತಿಸಿದ್ದೇನೆ ಎಂದು ಭಾವಿಸಿದ ಹುಡುಗಿಯ 
ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಅಂತಹ ಭಾವನೆಗಳಲ್ಲಿ ವೆಂದು ತಿಳಿದ ಮೇಲೆ ಗ್ರಹಿಕೆಗಳನ್ನು ತಿದ್ದಿಕೊಳ್ಳುವ 
ಬದಲು ಅದನ್ನೇ "ಅನುಕಂಪದ ವಸ್ತು ವನ್ನಾಗಿ ಸು "ಅಸಹಜ' ಭಾವನೆಯನ್ನು 
' ನೈಜವೆಂದು ಶ್‌ ಚಿತ್ರಗಳು ನಂಬಿಸುತ್ತವೆ. 1990ರಲ್ಲಿ ತೆರೆ ಕಂಡ ಪಿ. ಹೆಚ್‌. ವಿಶ ನಾಥ್‌ 
ಅವರ ""ಪಂಚಮವೇದ'' ಇಂತಹ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿ ಇನ್ನೊ ದು ಬಗೆಯನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುತ್ತದೆ. 
ಗೊತ್ತಾ ದ ಹಳ್ಳಿಯ ಹುಡುಗಿಯನ್ನು ಮದುವೆಯಾಗಲು. ಇಷ್ಟವಿಲ್ಲದ ಗಳೆಯನ ಬದಲಾಗಿ 
ಆಗಮಿಸುವ ನಾಯಕ, ನಾಯಕಿಯ ಪ್ರೀತಿಗೆ ಪಾತ್ರನಾಗುತ್ತಾನೆ, ""ಕಾಗೆಯೋ, ಕೋಗಿಲೆಯೋ, 
ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ, ಅದು ಹಾಡುವ ಹಾಡು ಇಷ್ಟವಾಗಿದೆ'' ಎಂದು ನಾಯಕನಿಗೆ ತನ್ನ ಹೃದಯವನ್ನು 
ನಾಯಕಿ ಒಪ್ಪಿಸಿದ ಮೇಲೆ, ಅಸಲಿ ವ್ಯಕ್ತಿ "ಖಳನಾಯಕ'ನಾಗಿ ಆಗಮಿಸುತ್ತಾನೆ. 
ಪ್ರೇಮಿಗಳಿಬ್ಬರೂ ನದಿಯ ನಡುವೆ ಬೆಂಕಿ ಹಚ್ಚಿಕೊಂಡು ಸಾಯುವವರೆಗೂ ತ್ರಿಕೋನ 
ಪ್ರೇಮದ ಒದ್ದಾಟಗಳನ್ನು ಕಾಣಬಹುದು. ಈ "ಇನ್ನೊಬ್ಬ''ನೇ ಆದರ್ಶೀಕರಣ ಗೊಂಡರೆ 
ಅದಕ್ಕು ಈ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿ ಉತ್ತರವಿದೆ. ಆತ ""ತ್ಯಾಗಿ'ಯಾಗುತ್ತಾನೆ. "ಈ ದೇಹ 
ನಿಮ್ಮದು' ಎಂದು ಒಪ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ನಾಯಕಿಯನ್ನು ""ಇಂತಹದು ನಡೆಯಬಾರದು'' . 


೫೦ ಸಂಚಯ 


ಎಂದು ತನ್ನ ದೈಹಿಕ ಆಸೆಗಳನ್ನು ನಿಯಂತ್ರಿ ಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತ ಆದರ್ಶವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ, ಅವನ 
ಒಳ್ಳೆತನ ಅಷ್ಟಕ್ಕೆ, ನಿಲ್ಲುವುದಿಲ್ಲ. “ತನ್ನ ತಂಗಿಯ ಮದುೆಗೆಂದಿರಿಸಿದ ಹಣ ಖರ್ಚು ಮಾಡದೆ 
ಸಾವನ್ನು ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳುವ ಉತ್ತುಂಗವನ್ನು ಏರುತ್ತದೆ. ಇವನ ತ್ಯಾಗದಿಂದಲೇ ಪೆ ಶ್ರೇಮಿಗಳು 
(?) ಒಂದಾಗುತ್ತಾರೆ.... ಇಂತಹ ಮಾದರಿ ಭಾವುಕತೆಯ ಹಲವು ಸಾಧ್ಯತೆಯನ್ನು 
ವೈಭವೀಕರಿಸಿಕೊಂಡು ಬೆಳೆಯುತ್ತವೆ, ಇಂತಹ ವೈಭವೀಕರಣದ ಉದ್ದೇಶ ಕೂಡ ತೀರ 
ಸರಳ. ಅಂತಿಮವಾಗಿ ಇವು ಅನುಭವದ ಪುನರಾವರ್ತನೆ ಸಾಧಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ""ಸರಕಾ'' ಗಿಯೇ 
ಉಳಿಯುತ್ತ ವೆ. 


""ವ್ಯವಸ್ಥೆ'' ಎರುದ್ದ ಬಂಡೇಳುವ ನಾಯಕನದು ನಾವು ಕಂಡ ಇನ್ನೊಂದು ಮಾದರಿ. 
ಕಾನೂನಿನ ಮಾರ್ಗದಲ್ಲಿ. ಭ್ರಷ್ಟಾಚಾರವನ್ನು ತಡೆಗಟ್ಟಲು ಯತ್ನಿಸಿ, ವಿಫಲನಾಗಿ ಕಾನೂನನ್ನು 
ಕೈಗೆತ್ತಿಕೊಳ್ಳುವ ಸಾಹಸಿಗಳು ಆದರಲ್ಲಿ ಕಾಣಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಇಂತಹ ಹೋರಾಟ ಕೂಡ 
ವ್ಯವಸ್ಥೆಯ ಸಂಕೀರ್ಣತೆಯನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಂತೆ ಬಂದಿರುವುದಿಲ್ಲ. 1985ರಲ್ಲಿ ತೆರೆಕಂಡ 
ಸಿಂಗೀತಂ ಶ್ರೀನಿವಾಸರಾವ್‌ ಅವರ ""ಜ್ವಾಲಾಮುಖಿ''ಯನ್ನು ನಾವಿಲ್ಲಿ ಚರ್ಚೆಗೆ 
ಎತ್ತಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ಉಪನ್ಯಾಸಕನಾಗಿ, ನಂತರ ಪತ್ರಿಕೋದ್ಯಮಕ್ಕೆ ಇಳಿಯುವವನು ಇದರ 
ನಾಯಕ. ಪೋಲೀಸ್‌ ಗೂಢಾಚಾರಿಣಿಯಾಗಿರುವವಳು ಇವನ ಹೆಂಡತಿ.-ಇವರಿಗೆ ಎದುರಾಗುವ 
ಖಳನಾಯಕ, ನಾಯಕ ಕಾಲೇಜಿನಲ್ಲಿದ್ದಾಗಲೇ ಲಂಚದ ಆಮಿಷ ಒಡ್ಡಲು ಬಂದವನು. 
ಮುಂದೆ ಪತ್ರಿಕೆ ಕಟ್ಟುತ್ತೇನೆ ಎಂಬ ಆಮಿಷ ಹುಟ್ಟಿಸಿದವನು. ಇಂತಹದನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ, 
ಖಳನಾಯಕ ಏಕೆ ಭ್ರಷ್ಟ ಎಂಬುದನ್ನು ಚಿತ್ರ ಚರ್ಚೆಗೆ ಎತ್ತಿ ಕೊಳ್ಳುವುದಿಲ್ಲ. ಜನ ವಸತಿ 
ಪ್ರದೇಶವನ್ನು ಬಿಸನಸ್‌ ಕಾಂಪ್ಲೆಕ್ಟ್‌ಗೆ ಕೊಂಡುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ ಎಂಬುದು ಕೂಡ 'ಸರಳ 
ರೇಖಾತ್ಮಕ ಹೋರಾಟದ ಭಾಗವಾಗಿರುತ್ತ ದೆಯೇ ಹೊರತು, ವ್ಯವಸ್ಥೆಯ ಭ್ರಷ್ಟತೆಯನ್ನು 
ಅನಾವರಣಗೊಳಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಗಮನಿಸಬೇಕಾದ ವಿಷಯವೆಂದರೆ ಇಂತಹದನ್ನು ಗುರುತಿಸುವುದೂ 
ಇಂತಹ ಚಿತ್ರಗಳ ಉದ್ದೆ ಕ್ಷೇಶವಾಗಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಏಕಮುಖವಾಗಿ ನಾಯಕನನ್ನು ವೈಭವೀಕರಿಸಲು 
ಅವು ಪ ರ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಿ ರುತ್ತವೆ. ಕೊಲೆ ಪ್ರಕರಣ ನ್ಯಾಯಾಂಗದ ಕಟಕಟೆಯಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲದಂತೆ, 
ಖಳನಾಯಕ "ತನ್ನ ಲಂಚದ ಪ್ರಭಾವದಿಂದ ತಡೆದಾಗ, ನಾಯಕ ನ್ಯಾಯಾಲಯದಲ್ಲೇ 
ಖಳನಾಯಕನ ಕೊರೆ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ, ಇದು ಸಿಡಿದದ್ದೆ ಜನರ ಜ್ವಾಲಾಮುಖಿ ಎಂಬ 
ಮಾತು ಈ ಹಂತದಲ್ಲಿ ಬಂದರೂ ಆದು ವೈಯಕ್ತಿಕ ತಿಕ್ಕಾ ಟದ ಹಂತದಲ್ಲಿ ಯೇ 
ಗಮನಿಸಲ್ಪ ಡುತ್ತದೆ. (ನ್ಯಾ ಯಾಂಗದ ಕುರಿತ ನಾಯಕನ ನಿರಾಸೆ ಕೂಡ ಚಿತ್ರದ ವಸ್ತು ವಿನ 
ಹಿನ್ನೆ ಲೆಯಲ್ಲೇ ಎಪರ್ಯಾಸವಾಗುತ್ತದೆ ಏಕೆಂದರೆ, ಇದೇ ನ್ಯಾಯಾಲಯ, ನಾಯಕನ ಹಂಡತಿ 
ಮೇಲಿನ ಆಪಾದನೆಯನ್ನು ಬಿಡಿಸಿ ಖನಾಯಕನ ಮಗನ ಆತ್ಯಾಚಾರಕ್ಕೆ ಜೈಲು ಶಿಕ್ಷೆ 
ಎ ನ್ಯಾಯದ ಶಕ್ತಿ ಉಳಿಸಿರುತ್ತದೆ.) ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಎರುದ್ದ ಪೂರ್ಣ. ಪ್ರಮಾಣದ ಚತತ 

ತ್ರಿಸಿದ ಚಿತ್ರ ಗಳು "ಅದನ್ನ ಸಾಧಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ ಎಂದು. ಭಾವಿಸಿದ್ದರೆ ಅದು ಕೂಡ ತಪ್ಪು. 
1989ರಲ್ಲಿ ತೆರಕಂಡ ""ಇಂದ್ರ ಜಿತ್‌'' ಗಮನಿಸಿ ನಿಷ್ಠಾವಂತ ಪೋಲೀಸ್‌ ಅಧಿಕಾರಿ ಆಳುವ 
ವರ್ಗದ ಅವಕೃಪೆಗೆ ಗುರಿಯಾಗಿ ಜೈಲು ಶಿಕ್ಷೆಗೆ ಗುರಿಯಾಗುವುದು. ಅಲ್ಲಿಂದ ತಪ್ಪಿಸಿ 
ಓಡಿ ಬಂದು ಕಲ ಎಂಬ ಕುದುರೆ ಹತ್ತಿ ಅಪರಾಧಿಗಳನ್ನು ಹೇಗೆ ಕೊಲ್ಲುತ್ತಾನೆ ಎಂಬುದೇ 
ಚಲನ ಚಿತ್ರದ ವಸ್ತು. ಇಲ್ಲಿ ಹೋರಾಟ ಅತ್ಯಾಚಾರ 'ಮಾಡಿದವರು, ಲಂಚಕೋರರು, 
ಭಾ ನಳ ಸ ಶು ಕೊಲ್ಲುವ ಅರಾಜಕತೆಯಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಇಂತಹ 

ಸಿಟ್ಟು ತರಿಸುವುದೂ ಅಲ್ಲ. ಆ ಕುರಿತು ವಿಷಾದ 


ಸಂಚಯ 
೫೧ 


ಪಡುವುದೂ ಅಲ್ಲ, ಅದರ ಎರುದ್ಧ ಹೋರಾಡುವವನನ್ನು ವೈಭವೀಕರಿಸುವುದು, ಆ 
ಮೂಲಕ ತಾವು ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಎರುದ್ದ ಹೋರಾಡುತ್ತಿದ್ದೇವೆ ಎಂಬ ಸ್ಛೂಸಸಿ್ಟು ಪ್ರೇಕ್ಟಕರಲ್ಲಿ 
ಸೃಷ್ಟಿಸುವುದು. ಹೀಗಾಗಿ ಇಲ್ಲಿ ತಾರ್ಕಿಕ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳ ಬದಲು ಕನಸುಗಾರಿಗೆ ಪ್ರಮುಖ 
ಪಾತ್ರ ವಹಿಸುವುದು. ಇವು ಸಮಸ್ಯೆಗಳಿಗೆ ಮುಖಾಮುಖಿಯಾಗುವುದಿಲ್ಲ .: ಹಸಿಯಾಗಿ 


*್‌ 


ಸಮಸಿ ಸೈಗಳನ್ನು ಕೈಗೆತ್ತಿಕೊಂಡು ಅದಕ್ಕೆ ಪರಿಹಾರ ಸೂಚಿಸುವ ಸರ್ಕಸ್‌ ಮಾಡುತವೆ. 


ಸ 


ತ್ತ 


ಮೂರು ಮಾದರಿಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರ ನಾನಿಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದ್ದರೂ, ಇಂತಹ ಅನೇಕ 
ಪುನರಾವರ್ತಿತ ಮಾದರಿಗಳು. ನಮ್ಮ ಮುಂದಿವೆ. ಇಂತಹ ಎಲ್ಲಾ ಮಾದರಿಗಳಿಗಿರುವ 
ಸಾಮಾನ್ಯ ಲಕ್ಷಣವೆಂದರೆ ಸರಳ ರೇಖಾತೃಕವಾಗಿ ಬೆಳೆಯುವ 'ಕಪ್ಪು- ಬಿಳುಪಿನ ಕತೆ. 
ಇದರಲ್ಲಿಯೇ ನಿರ್ಮಾಪಕನ ಅಗತ್ಯಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ತುರುಕಲ್ಪಟ್ಟ ಹಾಡು, ಹೊಡೆದಾಟ, 
ಕನಸುಗಾರಿಕೆ ಇವೆಲ್ಲ ಬೆರತು, ಕತೆ" ಎಳೆ ಬಲ್ಲಿ ದೆ ಎಂದು ಹುಡುಕುವಂತಾಗಿರುತ್ತದೆ. 
ಪುನರಾವರ್ತನೆ ಎಂಬುದೇ ಸೃಜನಶೀಲತೆಗೆ ವಿರುದ್ಧವಾದ ಪದ. ಇಂತಹ ಕಡೆ ಮಾಧ್ಯಮ 
ತನ್ನ ಶಕ್ತಿ ಬೆಳೆಸಿಕೊಳ್ಳುವುದಿರಲಿ, ಜೀವಂತವಾಗಿ ಉಳಿಯುವುದೇ ಕಪ್ಪವಾಗುತ್ತ ದೆ. ಯಾರಾದರು 
ಮ್ಮ ಮಾದರಿಗಳನ್ನು ಸಂಕೀರ್ಣ ಆಯಾಮದಲ್ಲಿ ಗಮನಿಸಿದರೆ, ಅದನ್ನೇ ಜೀವಂತಿಕೆ , 
ಕುರುಹು ಎಂದು ನಾವು ಸಮಾಧಾನ ಪಟ್ಟುಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗಿದೆ. 


ಜ್ಯ 


ಕನ್ನ ಡ ಚಿತ್ರರಂಗ ಮಾಧ್ಯಮದ ಪೂರ್ಣ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡು ಶಕ್ತಿ ಶಾಲಿಯಾಗಿ 
ಹೊರ ಹೊಮ್ಮಿ ದ ಉದಾಹರಣೆಗಳು ನಮ್ಮ ಗ್ರಹಿಕೆಗೆ ಬಾರದಿದ್ದರೂ, ಪ್ರಯೋಗಶೀಲತೆಯ 
ಹುರುಪು ಆರಂಭದಲ್ಲಿ ಕಂಡಿತ್ತು. ಹಂತ ಹಂತವಾಗಿ ಇದ್ದು ಮಾಯವಾಗುತ್ತ ಬಂದಿದ್ದನ್ನು 
ನಾವು ಚರ್ಚೆಯಲ್ಲಿ ಗಮನಿಸಿದ್ದೇವೆ. ಎಲ್ಲರನ್ನು ಮೆಚ್ಚಿಸುವ ಧಾವಂತದಲ್ಲಿ ಒಂದು 
ಹಂತದ ನಂತರ ಮಾಧ್ಯಮ ವಸ್ತುವಿನ ಪ ರ್ರಯೋಗಶೀಲತೆ ಕಡೆಗೆ ಗಮನ ಕೊಡಲಿಲ್ಲ. 
ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಇನ್ನೂ ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಣ ಪ್ರದರ್ಶನ, ವಿತರಣೆಗಳ ಸಂಬಂಧ ಕುರಿತಾಗಿ 

ಪ್ಪ ಧೋರಣೆ ಸತಪಗೊಂಡಿಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲಾ ಚಿತ್ರಗಳೂ ಒಂದೇ ಮಾರ್ಗದಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಕ್ಟಕನನ್ನು 
ಸಾ ಸ್ಥಿತಿ ಪ್ರದರ್ಶಕ, 'ಎತರಕರಿಗೆ ಲಾಭ ದಾಯಕವಾಗಿ, ಅವರೇನು ಅಪೇಕ್ಷಿ ಸುತ್ತಾರೆ 
ಎಂಬ ಭಯದಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಣ ನಡೆಯುತ್ತಿದೆ. ಇದರ ಜೊತೆಗೇ ಚಲನಚಿತ್ತದ 
ಕುರಿತು ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಗಂಭೀರ ಚರ್ಚೆ ಯಾವತ್ತು ರೂಪುಗೊಳ್ಳ ಲಿಲ್ಲ. ಇಂತಹ ಸಂವಹನ 
ಸಾಧಿಸಬೇಕಾದ ಪತ್ರಿಕೋದ್ಯಮ, ಗಾಸಿ ಪ್‌ ತುಂಬಿದ ರಂಗು ರಂಗಿನ ಕಥೆಗಳಿಗೆ ತೃಪ್ತಿ 
ಪಟ್ಟದ್ದು ಹೆಚ್ಚು. ಅಭಿರುಚಿ ಸಃ ಫಿಲ್ಮ್‌ ಸೊಸೈಟಿಗಳು ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಬೆರಳೆಣಿಕೆಯಷ್ಪಿಷೆ. 
ನಮ್ಮ "ಚಿತ್ರ ಗೆ ನಿರ್ವಹಿಸದ ವಸ್ತುಗಳ ಸಂಖ್ಯೆ ಹೇರಳವಗಿದೆ. ""ಇಮ್ಮಡಿ ಪುಲಕೇಶಿ' 
"ಮಯ್ಯೂರ”' ದಂತಹ ಅಪರೂಪದ "ದಾಹರಣೆಗಳನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ, ಐತಿಹಾಸಿಕ ವಸ್ತುಗಳನ್ನು 
ಪಡೆದ ಚಿತ್ರಗಳು ನಮ್ಮಲ್ಲಿಲ್ಲ. ಧಾರ್ಮಿಕ ಸಂಘರ್ಷದ ದಿನದಲ್ಲೂ ಧರ್ಮದ “ಮಸ್ಕೆ 
ಕುರಿತ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ನಾವು ನೋಡಲಿಲ್ಲ. ಸಂಬಂಧದ ಹಲವು ಮಗ್ಗು ಲುಗಳು ನಮ್ಮ 
ಚಲನಚಿತ್ರ ಗಳಿಗೆ ಅ ಪರಿಚಿತವಾಗಿವೆ. ಇವೆಲ್ಲದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಎಲ್ಲಾ ಮಾದರಿ ವಸ್ತು ಗಳು 
ಕಪ್ಪು-ಬಿಳುಪಿನ ಒಂದೇ ವಿನ್ಯಾಸದಲ್ಲಿ ಹೊರ ಬರುತಿ ರುವುದನ್ನು ನಾವು ಕಾಣುತ್ತಿದ್ದೇವೆ. 


೫೨ ಸಂಚಯ 





ನಟ ಓಟ ಹದ ಷು ಕೂರ 1 ಜು ತೂ ಸೊಟ ಒಟ ಟ್‌ ಜೂ ಪಟ್‌ ಹಂ ಜ.2 ಹಾಟ ಜಿ 


ಗಳಿಗೆ : ಪ್ರತಿಗಾಮಿ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯತೆ, ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಸಂಕುಚನ 
ಪ್ರವೃತ್ತಿ ಹಾಗೂ ಅತಿ ಭಾವುಕ ಸ್ತ್ರೀವಾದಗಳ ರಾಜಕೀಯ 


- ಎನ್‌. ಮನು ಚಕ್ರವರ್ತಿ 


ಚಲನಚಿತ್ರಗಳು ರಾಜಕೀಯ ಅಂಶಗಳೊಂದಿಗೆ ಯಾವತ್ತೂ ಸುಸಂಬದ್ಧ ವಾದ ಸಂಬಂಧ 
ಹೊಂದಿಯೇ ಇವೆ. ಅದನ್ನು ಪರಸ್ಪರಾವಲಂಬಿ ಸಂಬಂಧ ಎಂದು ಕರೆಯುವ ಮಟ್ಟಕ್ಕೂ 
ನಾನು ಹೋಗಬಹುದು. ನನ್ನ ಪ್ರಕಾರ ಈ ವಿದ್ಯಮಾನ ಆಧುನಿಕವಾದದ್ದೇನೂ ಅಲ್ಲ. 
ಮೊಟ್ಟಮೊದಲ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲೂ ಇದು ಕಂಡು ಬರುತ್ತದೆ. ಈ ಸಂಬಂಧಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತೆ 
ನಾಲ್ಕು ಬಗೆಯ ಮಾರ್ಗಗಳನ್ನು ನಾವು ಕಾಣಬಹುದು. "ಗಳಿಗೆ'ಯಂಥ ಚಲನಚಿತ್ರವನ್ನು 
ಎಶ್ಲೇಷಿಸುವ ಮೊದಲು ನಾನು ಆ ಮಾರ್ಗಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಸಂಕ್ಷಿಪ್ತವಾಗಿ ಚರ್ಚಿಸುತ್ತೇನೆ. 


ಮೊಟ್ಟಮೊದಲ ಘಟ್ಟ ಎಂದು ನಾವೇನಾದರೂ `'ಗುರುತಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಿದ್ದರೆ, ಆ ಘಟ್ಟ 
ರಾಷ್ಟ್ರೀಯತಾ ಹೋರಾಟವನ್ನು ಎತ್ತಿಹಿಡಿದುದು ಆಗಿತ್ತು. ಅದು ಒಂದು ದೇಶದ ಹೋರಾಟ; 
ಒಂದು ದೇಶ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಸಾಧಿಸಲು ನಡೆಸಿದ ಹೋರಾಟ. ಎಳೇ ದೇಶವೊಂದು ಇನ್ನೂ 
ಅಂಬೆಗಾಲಿಡುತ್ತಿರುವುದನ್ನು ವರ್ಣಿಸಿದ ಘಟ್ಟವದು. ಅಂಥ ನಿರೂಪಣೆ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯಶಾಹಿ, 
ವಸಾಹತುಶಾಹಿಯ ವಿರುದ್ಧದ ಹೋರಾಟದ ಮೇಲೆ ಕೇಂದ್ರೀಕೃತವಾಗಿತ್ತು. "ದೇಶಭಕ್ತರು' 
ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಮಾಡಿದ ಪ್ರಾಣತ್ಕಾಗವೇ ಅಲ್ಲಿ ಅತಿಮುಖ್ಯ. ಆ ಕಾರಣ ಆ ಚಿತ್ರಗಳು 
ದೇಶಭಕ್ತಿ, ಧೀರೋದಾತ್ತತೆ, ಶೌರ್ಯವೇ ಮೊದಲಾದ ಸದ್ಗುಣಗಳನ್ನು ಕೊಂಡಾಡುತ್ತವೆ. 
ತಮ್ಮ ನಾಡಿನ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಜನರು ಹೋರಾಡಿದ್ದ ನ್ನ್ನ ಹೆಮ್ಮೆ ಯಿಂದಲೇ ಅವು ನಿರೂಪಿಸುತ್ತ ವೆ. 


ಮೊಟ್ಟಮೊದಲ ಘಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಬಂದ ಹಲವು ಚಿತ್ರಗಳು ಈ ವಿದ್ಯಮಾನದ ಜೊತೆ 
ತಾಕಲಾಡಿದವು. ಇಲ್ಲಿ ವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು ಅವನ ದೇಶದ ಇತಿಹಾಸ, ಅದರ ಬದುಕು ಮತ್ತು 
ಎಧಿಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಇಟ್ಟು ನೋಡುವ ಬಗ್ಗೆಯೇ ಹೆಚ್ಚು ಒತ್ತು ಇದೆ. ಆ ಘಟ್ಟದಲ್ಲಿ 
ವ್ಯಕ್ತಿಯ ವಿಧಿಯೂ, ದೇಶದ ವಿಧಿಯೂ ಒಂದೇ ಆಗಿತ್ತು. ಅವರಿಬ್ಬರಿಗೂ ಇದ್ದದ್ದು 
ಒಬ್ಬನೇ ವೈರಿ: ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯವಾದಿ, ವಸಾಹತುವಾದಿ. ಇಂಥ ಚಿತ್ರಗಳು ವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು 
ವೈಭವೀಕರಿಸುತ್ತ ವೆ; ಹಾಗೂ ಈ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯವಾದದ ಹರಿಕಾರರೇ 
ಆಗಿರುತ್ತಾರೆ. ಈ ಚಿತ್ರಗಳಿಗೆ ವ್ಯಕ್ತಿಯ ವಿಧಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಯಾಗಲೀ, ಆತ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುವ 
ನಿರ್ಣಯಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಯಾಗಲೀ ಯಾವುದೇ ಸಮಸ್ಯೆಯಿಲ್ಲ; ದೇಶದ ಚಳವಳಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಯಂತೂ 
ಇನ್ನೂ ಇಲ್ಲ. ಅವೆರಡರ ನಡುವೆ ಯಾವುದೇ ವೈರುಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ, ವ್ಯಕ್ತಿಗಳ ಮತು 
ದೇಶಗಳ ವಿಧಿಯನ್ನು: ಬೆಸೆಯುವಂಥ ಚಿತ್ರಗಳು ಇವು ಎಂದು ಪರಿಗಣಿಸಬಹುದು. 
ಕ ತ 
| ಗ] ಘಟ್ಟ ನನಗೆ ಅಷ್ಟೇನೂ ಮುಖ್ಯವಾದುದಲ್ಲ. ಎರಡನೆಯದು ನನ್ನ ಪ್ರಕಾರ 
1910ಗ0೩। /60ಗ001810೧ನ ಘಟ್ಟ. ಹಿಂದೆ ತನ್ನ ದೇಶವೇ ಎಸಗಿದ ತಪ್ಪುಗಳನ್ನು 
ತಿದ್ದಿಕೊಳ್ಳುವ, ಪುನರಾವಲೋಕಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನ ಅದು. ಇದು ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯದ ಹಂತವೂ 
ಅಲ್ಲ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಹೋರಾಟದ ಘಟ್ಟವೂ ಅಲ್ಲ. ಸ್ವತಂತ್ರ ದೇಶವೊಂದು ತನ್ನ ಇತಿಹಾಸದೊಂದಿಗೆ 
ಓಡನಾಡಲಾರಂಭಿಸುವ, ಐತಿಹಾಸಿಕ ಶಕಿ ಗಳನು ರೂಪಿಸುವ ಪ ಸ 
ಮುಕ್ತ ರಾಷ್ಟ್ರ, ಅಂದರೆ ಆಧುನಿಕ "ರಾಷ್ಟ್ರ ಪ `ಭುತ ಗೂ ಬಜ್‌ 
ಬ್ರ ಬಡದರ ಇತರ 


ಸಂಚಯ 
ಟೆ ೫೩. 


ರಾಷ್ಟ್ರ ಗಳೊಡನೆ ಒಡನಾಡುವ ಕಥೆ. ಫ್ರಾನ್ಸಿಸ್‌ ಫೋರ್ಡ್‌ ಕಪೋಲನ "ಅಪೋಕಲಿಪ್ಸ್‌ 
ನೌ” ಪ್ರಾಯಶಃ ಇದಕ್ಕೆ ಅತ್ಯುತ್ತಮ ಜ್‌ ಟಿ ಕಪೋಲ ಅಮೆರಿಕ 
ಎಯೆಟ್ನಾ ಮಿನ ಹೀತ ನಡೆಸಿದ ದಾಳಿ, ಅಂದರೆ ವಿಯೆಟ್ನಾಂ ಯುದ್ದದ ಬಗ್ಗೆ 
ಪ್ರಶ್ನೆಗಳನ್ನೆತ್ತುತ್ತಾನೆ. ಆ ನಿರ್ದೇಶಕ ಒಂದು ರಾಷ್ಟ್ರ (ಇಲ್ಲಿ ಅಮರಿಕ) ಅನುಸರಿಸಿದ 
ಮಾರ್ಗಗಳನ್ನು "ಅಮೂಲಾಗ್ರ ವಾಗಿ ಪರೀಕ್ಷೆಗೆ ಜಿ ಪ್ರಶ್ನಾ ವಿಧಾನವನ್ನು 
ಅಳವಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಆತ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಕಾದಂಬರಿಯೊಂದನ್ನೇ ಮುಖ್ಯ ಆಧಾರವಾಗಿ 
ಇಟ್ಟುಕೊಂಡು ಅದನ್ನು ತನ್ನ ದೇಶದ ಇತಿಹಾಸದೊಂದಿಗೆ ಪರಸ್ಪರ ಸ್ಯ್ಮಾ ನೋಡುತ್ತಾನೆ. 
(ಆ ಇತಿಹಾಸ ಬಹಳ. ಹಿಂದಿನದೇನೂ ಅಲ್ಲ, ತೀರ ಇತಿ ಶೀಚಿನದು. ಅದನ್ನು ಪ್ರಭುತ್ವದ 
17610161790! ಆಗಿ ಪರಿವರ್ತಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇದು ಸಾಮಾ ್ರ್ರಜ್ಯಶಾಹಿ ಶಕ್ತಿಯನ್ನು ಎದುರಿಸುವ 
ಘಟ್ಟ ವಲ್ಲ; ಬದಲಾಗಿ ತನ್ನ ಸ್ವಂತ ದೇಶದ ಸಾಮಾ ೨ಜ್ಯವಾದಿ ಪ್ರವೃತ್ತಿ ಗಳನ್ನು. ನಿರೂಪಿಸುವ 
ಹಂತ. ಹೀಗೆ ಒಂದು ಜಾ ಮತ್ತೊ ೦ದು ದೇಶದ ಮೇಲೆ: ಎಸಗಿದ ಕೃತ್ಯಗಳನ್ನು 
ಒಳಗಿನವನೊಬ್ಬನ ದೃಷ್ಟಿಕೋನದ ಮೂಲಕ ಇಲ್ಲಿ ಕಾಣಬಹುದು. 


ಈ ಘಟ್ಟದ ಚಿತ್ರಗಳು ಒಂದು ರೀತಿಯ ಪಾಪಪ್ರಜ್ಞೆ, ನಾಚಿಕೆಯಿಂದ ಮಾಡಲ್ಪಟ್ಟವು. 
ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಪಾಪಗಳನ್ನು ತೊಳೆದುಕೊಂಡು, ಆ ಮೂಲಕ ತಮ್ಮನ್ನು ಪರಿಶುದ್ಧಗೊಳಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ 
ಯತ್ನವಿದು ಎಂದೂ ನಾನು ಪರಿಗಣಿಸುತ್ತೇನೆ. ತಮ್ಮ ಇಡೀ ಪೀಳಿಗೆಯ ಪಶ್ಚಾತ್ತಾಪ 
ಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು ಬೆಳಕಿಗೆ ತಂದು, ಪ್ರಾಯಶ್ಚಿತ್ತ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲೆತ್ನಿಸಿದ ಆತ್ಮಸಾಕ್ಷಿಯುಳ್ಳ 
ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾತೃಗಳನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಕಪೋಲನ  "ಅಪೋಕಲಿಪ್ಸ್‌ ನ್‌ 
ಸಹ ಒಂದು. 


ಓಂದು ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಇದು ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಣದ ಆಧುನಿಕ ಹಂತದ ಒಂದು ಭಾಗ. 
ವ್ಯಕ್ತಿ ಮತ್ತು ಆಧುನಿಕ ರಾಷ್ಟ್ರ-ಪ್ರಭುತ್ವದ ನಡುವೆ ಉಂಟಾದ ವಿಚ್ಛೇದನ, 
61501971810 ಅನ್ನು ಈ ಘಟ್ಟ ಗುರುತಿಸುತ್ತದೆ. ವ್ಯಕ್ತಿಯ ವಿಧಿಗೂ, ದೇಶದ 
ನಿರ್ಣಯಗಳು ಹಾಗೂ ಭವಿಷ್ಯಕ್ಕೂ ತಾಳಮೇಳವಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ ಸಿನೆಮ್ಕಾಟಕ್‌ 
ಸಾಧ್ಯತೆಗಳೂ ವೃದ್ಧಿಸುತ್ತವೆ; ಸಿನೆಮ್ಕಾಟಕ್‌ ಫ್ರೇಂಗಳೂ ಹಿಗ್ಗುತ್ತವೆ. ಇಂಥ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ 
ಎರಡು ಬಗೆಯ ಚಲನೆಗಳಿರುತ್ತವೆ. ಅವು ಒಂದನ್ನೊಂದು ಹಾದು ವಿರುದ್ಧ ದಿಕ್ಕಿನಲ್ಲಿ 
ಹೋಗುತ್ತವೆ. ಇದು ನಾವು ಗಮನಿಸಬಲ್ಲ ಒಂದು ತಾಂತ್ರಿಕ ಅಂಶವಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ. 
ಹಾಗೆ ನೋಡಿದರೆ ಈ ತಾಂತ್ರಿಕ ಅಂಶ ವಸ್ತುವಿನ ಬಗೆಗಿರುವ ಕಾಳಜಿಯಿಂದಲೇ 
ಹುಟ್ಟನ್ನು ಪಡೆದಿರುತ್ತದೆ. "ಅಪೋಕಲಿಪ್ಸ್‌ ನೌ' ಚಿತ್ರದ ಆರಂಭದ ಶಾಟ್‌ಗಳು 
ಈ ಮಾತಿಗೆ ಒಳ್ಳೆಯ ನಿದರ್ಶನ. "ಅಪೋಕಲಿಪ್ಸ್‌ ನೌ' ನಂಥ ಚಿತ್ರಗಳು ಚಿತ್ರ 
ನಿರ್ಮಾಣವನ್ನು ಒಂದು ಐತಿಹಾಸಿಕ ಹಾಗು ರಾಜಕೀಯ ಅಭ್ಯಾಸ ಎಂಬ 
ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಕಾಣುವ ಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಹುಟ್ಟಿಗೆ ಕಾರಣವಾದವು ಎಂಬ ಅಂಶಕ್ಕೆ ನಾನು 
ಒತ್ತು ನೀಡಬಯಸುತ್ತೇನೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಣವೆಂದರೆ ಏಕಪಕ್ಷೀಯವಾಗಿ 
ಕೆಲವು ಘಟನೆಗಳನ್ನು ನೇರ ಗೆರೆ ಎಳೆದಂತೆ ವರ್ಣಿಸುವುದಲ್ಲ. ಬದಲಾಗಿ, ರಾಜಕೀಯವಾಗಿದ್ದು, 
ರಾಜಕೀಯ ಹೇಳಿಕೆ ಮಾಡುವುದರಿಂದ ತಪ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳದಿರುವುದರಲ್ಲೇ ಆಧುನಿಕ ಚಲನಚಿತ್ರಗಳ 
ಧ್ಯೇಯ ನೆಲೆಗೊಂಡಿದೆ. 


ನನ್ನ ಈ ಪ್ರಬಂಧ ಒಂದು ಚಲನಚಿತ್ರದ ಬಗೆಗಾದ್ದರಿಂದ ಚರ್ಚೆಯನ್ನು ಸಂಕ್ಷಿಪ್ತವಾಗಿಸಿ 


೫೪ ತ ಸಂಚಯ 





ಮೂರನೆ ಘಟ್ಟಕ್ಕೆ ಹೋಗುತ್ತೆ ನೆ. ಆಧುನಿಕವೆನಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಎರಡನೇ ಘಟ್ಟ ವೇ ಮುಂದುವರೆದು 
ಮೂರನೆಯ “ಹಂತವಾಗುತ್ತದೆ. ಸಮಕಾಲೀನ ಅಂಶ ಈಾನಾಗಿಯ್‌ ಸಮಕಾಲೀನವಾಗಿ 
ತನ್ನ ವರ್ತಮಾನದೊಂದಿಗೆ "ಮುಖಾಮುಖಿಯಾಗುವ ಘಟ್ಟ ಇದು. ಉದಾಹರಣೆಗೆ, ಕೋಸ್ತ 
ಗಾವ್ರಾನ "ಜೀ' ಅಥವಾ "ಹ್ಯಾನ ಕೇ. ಇಲ್ಲಿ ಗಮನವಿರುವುದು ಅಂತರರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಸಂಬಂಧಗಳ 
ಮೇಲೆ; ಒಂದು ಸಮುದಾಯ, ಒಂದು ದೇಶದ ವಿಧಿ ಹೇಗೆ ಅಂತರರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಸಂದರ್ಭ, 
ಸನ್ನಿ ವೇಶದಿಂದ ನಿರ್ಧರಿತವಾಗುತ್ತ ದೆ ಎಂಬುದೇ ಇಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾಗುತ್ತ ದೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ, 
ಇಸ್ರೇಲಿನ ಕೃತ್ಯಗಳ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ಪ್ಯಾಲೆಸ್ಕೈನ್‌ನ ವಿಧಿಯನ್ನು ಗುರುತಿಸುವ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯಶಾಹಿ 
ಶಕ್ತಿಗಳ ಕೈವಾಡದ ವಿರುದ್ಧ ಪ್ಯಾಲೆಸ್ಬೀನಿಯರ ಹೋರಾಟ. ಇಂಥ ಚಿತ್ರಗಳು ("ಹ್ಯಾನ 
ಕೇ') ಒಳಗೊಳ್ಳುವ ರಾಜಕೀಯ, ಮಾರ್ಗೋಪಾಯಗಳು ನಮ್ಮ ಗಮನವನ್ನು ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾದ 
ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಘಟ್ಟ, ನಿರ್ದಿಪ್ಪ ಸಮುದಾಯ, ಸನ್ನಿವೇಶಗಳತ್ತ ಸೆಳೆದು ಇಡೀ ಒಂದು ಸಮುದಾಯದ 
ಅವಸ್ಥೆ ಯನ್ನು "ಅಂತರರಾಷ್ಟ್ರೀಕರಣ' ಗೊಳಿಸುತ್ತವೆ. 


ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಣದ ಕಸುಬುಗಾರಿಕೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಚರ್ಚಿಸುವಂತೆ, ಅಥವಾ ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಣದ 
ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ತಂತ್ರ, ಮಾರ್ಗೋಪಾಯಗಳನ್ನು ವಿಮರ್ಶಿಸುವಂತೆ, ಕಡೇ ಪಕ್ಚ 
ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಣದ ತಂತ್ರಗಳನ್ನು ವಸ್ತುವಿನ ಬಗೆಗಿರುವ ಕಾಳಜಿಯೊಂದಿಗೆ ಪರಸ್ಪರ 
ಸಂಬಂಧಿಸುವುದು ಹೆಚ್ಚು ಮುಖ್ಯವೆಂದು ನನಗನಿಸುತ್ತದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಆಧುನಿಕ ಚಿತ್ರ 
ನಿರ್ಮಾಣವು ತನ್ನ ತಂತ್ರ, ಸಿನೆಮ್ಯಾಟಕ್‌ ಶೈಲಿಯನ್ನು ಪಡೆದುಕೊಳ್ಳುವುದು ಅದರ ಕಟ್ಟ ಣವನ್ನು 
ರಚಿಸುವ ಸಿದ್ಧಾಂತದ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆಯೇ. ಅಂದರೆ ಸೈದ್ಧಾಂತಿಕ ಎಚಾರಾಕೃತಿಯೇ 
(೦075(1೬01) ಚಿತ್ರದ ಶೈಲಿ, ಆಕಾರವನ್ನು ನಿರ್ಧರಿಸುವುದು. ಹಾಗಾಗಿ ಕೋಸ್ತ ಗಾವ್ರಾನ 
"ಜೀ' ಅಥವ "ಹ್ಯಾನ ಕೇ'ಯನ್ನು ಗಮನಿಸಿದಾಗ, ಚಿತ್ರದ ಶೈಲಿ, ಆಕಾರದ ಬಗೆಗಿನ ಯಾವುದೇ 
ವಿಮರ್ಶೆ ಮೊದಲು ಆ ಚಿತ್ರದ ಸೈದ್ಧಾಂತಿಕ ಕಾಳಜಿಗಳನ್ನು ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. 
ಚಿತ್ರದ ವಿಷಯ, ಶೈಲಿ, ಹಾಗು ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಣದ ಎಧಾನಗಳನ್ನು ವಸ್ತು ವಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ 
ಮೂಲಭೂತ ಕಾಳಜಿಗಳಿಂದ ಬೇರ್ಪಡಿಸಿ ಹಲವು ವಿಮರ್ಶಕರು ಎಡವುವುದು ಇಲ್ಲೇ 
ಎಂದು ನನ್ನ ಅನಿಸಿಕೆ. ಮುಖ್ಯವಾಗಿ, ಹೆಚ್ಚು ರಾಜಕೀಯ ಒಲವುಗಳಿರುವ ಚಿತ್ರ ಗಳನ್ನು 
ಕೈಗೆತ್ತಿ ಕೊಂಡಾಗ ಚಲನಚಿತ್ರ ವಿಮರ್ಶೆ ಚಲನಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಣದ ನೆಯ್ಗೆ, ಶೈಲಿಯನ್ನು ರೂಪಿಸುವ 
ಸಿದ್ಧಾಂತದೊಂದಿಗೆ ರಾಜಿಯಾಗುವುದು ಅಗತ್ಯವೆಂದು ನಾನು ಸೂಚಿಸುತ್ತಿದ್ದೇನೆ. 


"ಅಪೋಕಲಿಪ್ಸ್‌ ನೌ ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಣದಲ್ಲಿ ಕಪೋಲ ಅನುಸರಿಸುವ ಶೈಲಿ ಅವನ 
ಮುಖ್ಯಪಾತ್ರಕ್ಕೆ ತಕ್ಕನಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲೇ ಇದೆ. ಆ ಪಾತ್ರ ಆ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯಶಾಹಿ 
ರಾಷ್ಟ್ರವೊಂದರ ನ. 211 ಮಾದರಿಯಾಗಿದೆ. ತಾನು ಯಾವ ಸಮುದಾಯವನ್ನು ಕುರಿತು 
ಮಾತನಾಡುತ್ತಿದ್ದಾನೋ ಅದನ್ನು ಅವನು ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಂಡ ರೀತಿಗೆ ಅನುರೂಪವಾಗಿ ಚಿತ್ರದ 
ಶೈಲಿ ಒಡಮೂಡಿದೆ. ಆ ಚಿತ್ರ ವನ್ನು ಅದರ ತಾಂತ್ರಿಕ ಗುಣಮಟ್ಟದ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ 
ವಿಶ್ಲೇಷಿಸು ಹಿಸುವುದಕ್ಕೆ ತ ಮಿಗಿಲಾಗಿ ಅದರ ಮೂಲಭೂತ ವಸ್ತು- ಕಾಳಜಿಗಳ ಮೂಲಕ ಆ 
ಅಂಶವನ್ನು 1 ಲ್ಲೀಖಿಸುವುದು ಅಗತ್ಯ. ನಾನು ಮುಂದೆ ಚರ್ಚಿಸಲಿರುವ ಎಂ.ಎಸ್‌. ಸತ್ಯು ರವರ 
ಚಿತ್ರ "ಗಳಿಗೆ' ಯತ್ತ ತಮ್ಮ ಗಮನ. ಸೆಳೆಯುವುದಕ್ಕೋಸ್ಕರ ನಾನಿದನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಿದ್ದೇನೆ. 


ದ್ರ ನವ್ಯ ಘಟ್ಟದ ಬಗ್ಗೆ ನಾನು ಕ್ಯವರೆಗೆ ಹೇಳಲು ಯತಿ ಿಸಿರುವುದನ್ನು ಸಂಕ್ಷಿಪ್ತವಾಗಿ 
ಹೇಳಬೇಕೆಂದರೆ, ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾಣದ ಮಾರ್ಗೋಪಾಯಗಳನ್ನು" ಒಂದು ನೋಟಕ. ಕ್ರಮವನ್ನು 


ಸಂಚಯ ೫೫ 


ರೂಪಿಸುವುದಕ್ಕಾ ಗಿಯೇ ಏನ್ಯಾಸಗೊಳಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ; ಆ ನೋಟಕ್ರಮದ ಮೂಲಕ ಇಡೀ 
ಜಗತ್ತಿನ ಗಮನವನ್ನು ಸು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಕಾಲಘಟ್ಟದಲ್ಲಿ ನೆಲೆಗೊಂಡಿರುವ 
ಸಮುದಾಯವೊಂದರ. ಅವಸ್ಥೆಯ ಕಡೆ. ಸಿಬುಟಹುದು 


ಒಟ್ಟಾರೆಯಾಗಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ, ನಾನೀಗ ಚರ್ಚಿಸಲಿರುವ ನಾಲ್ಕನೆಯ ಘಟ್ಟ 
ಭಾರತದಂಥ ದೇಶಗಳೊಂದಿಗೆ ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾದ ಸಂಬಂಧ ಹೊಂದಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಬರುವ 
ವಸಾಹತುಶಾಹಿ ಅನುಭವಾನಂತರದ ಸನ್ನಿವೇಶದಲ್ಲಿ ಗಮನ ಹರಿಯುವುದು ಮುಕ್ತ, 
ಸ್ವತಂತ್ರ ಪ್ರಭುತ್ವದ ಒಳಸಂಚು, ಕುನಿಯಂತ್ರ ಣಗಳ ಮೇಲೆ. ಇಲ್ಲಿಯ ಸಂದರ್ಭ. 
ಔಂದಿನ ಮೂರು ಘಟ್ಟಗಳಿಗಿಂತಲೂ ಭಿನ್ನ ವಾದದ್ದು: ಅದು ತಮ್ಮ ಪ್ರಭುತ್ವದ ಎರುದ್ದ ವೇ 
ಆಂತರಿಕವಾಗಿ ಸೆಣಸುತ್ತಿ ರುವ, ಸಂಘರ್ಜಿಸುತ್ತಿ ರುವ, ಪ್ರತಿಭಟಿಸುವ ಜನರ ಸಂದರ್ಭ. 
ಸರಳವಾಗಿ ಹೇಳಿದರೆ, ವಿವಿಧ ಬಗೆಯ ಆತೃ ನಿರ್ಣಯದ ಹಕ್ಕಿಗಾಗಿ (ಗಂ! 10 
5611-6616171178100) ಹೋರಾಡುತ್ತಿ ರುವ “ಜನರ ಸಮಸ್ಯೆಗಳ ಸಂದರ್ಭ ಅದು. 
ಭಾರತದಂಥ ದೇಶವನ್ನು ತೆಗೆದುಕೊಂಡರೆ, ದಲಿತರು, 'ಅದವಾಸಿಗಳು ಪರಿಸರವಾದಿಗಳು, 
ನಕ್ಸಲೀಯರು, ಉಗ್ರ ವಾದಿಗಳು (ಅಂದರೆ, ಪ್ರಭುತ್ವ ಅವರನ್ನು ಕರೆಯಲಿಚ್ಛಿಸುವಂತೆ 
"ಭಯೋತ್ಪಾದಕರು? ಇವರೆಲ್ಲರ ನೋವನ್ನು ಇದು ಒಳಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ 
ಆಂತರಿಕ ಸಂಘರ್ಷಗಳು, ಸ್ಥಳೀಯ ಹೋರಾಟಗಳು, ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಸನ್ನಿ ಫೆ ಅಂದರೆ 
ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ಸಂದರ್ಭಗಳತ್ತ. ಗಮನ ತಿರುಗುತ್ತದೆ. ("ಪ್ರಾದೇಶಿಕ" ಎಂಬ ಪದವನ್ನು 
ಸ್ವಂತ ಸೊಗಡುಗಳು, ಹಾಗು ಜೀವನ ಸ್ಥಿತಿಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿರುವ ಎಶಿಷ್ಟ, ನಿರ್ದಿಷ್ಟ 
ಪ್ರಾಂತ್ಯ ಎಂಬ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಬಳಸುತ್ತಿದ್ದೇನೆ.) “ಭಾರತದ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುವುದಾದರೆ. 
ಸ ಸುಮಾರಿಗೆ ಪಂಜಾಬ್‌ ಹೋರಾಟದ ನಂತರ, ಮುಖ್ಯವಾಗಿ "ಆಪರೇಷನ್‌ ಬ್ಲೂ 
ಸ್ಟಾರ್‌' ನಂತರ ತಲೆಯೆತ್ತುತ್ತಿರುವ ವಿದ್ಯಮಾನ. 


ಹೀಗಾಗಿ ಹೆಚ್ಚಿ ನ ರಾಜಕೀಯ ಚಿತ್ರಗಳು ಜನರ ಹೋರಾಟಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಕೇಂದ್ರಿತವಾಗಿವೆ. 
ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಬೆಂಗಳೂರಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲ್ಪಟ್ಟ ಈಶಾನ್ಯ ಭಾರತದ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ಗಮನಿಸಿದರೆ 
ಅವು ಕೇವಲ ಪ್ರಭುತ್ವದ ಬಗೆಗಿನ ಸಾಮಾನ್ಯ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲ ಎಂಬುದು ತಿಳಿಯುತ್ತದೆ. 
(ಮತ್ತೊಂದೆಡೆ ಇಡೀ ರಾಷ್ಟ್ರದ ರಾಜಕೀಯದ ಬಗ್ಗೆ ಮಾತನಾಡುವ ಚಿತ್ರಗಳಿಗೆ 
ಉದಾಹರಣೆಯೆಂದರೆ ಹಿಂದಿ ಚಿತ್ರ "ಆಂಧೀ' ಮತ್ತು "ಕಿಸ್ಸಾ ಕುರ್ಸೀ ಕಾ'.) ಅವು 
ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಪ್ರದೇಶಗಳನ್ನು ಕೇಂದ್ರವಾಗಿ ಮಾಡಿಕೊಂಡ ಚಿತ್ರಗಳು; ವಿಶೇಷ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ 
ಸ್ಥಳೀಯವಾದವು. ಅವು "ಪ್ರದೇಶ'ಗಳನ್ನು ಕುರಿತವು. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ನಾನು ಹಿಂದೆ 
ಬಳಸಿದಂತೆ "ಪ್ರಾದೇಶಿಕ' ಎಂದು ಕರೆಸಿಕೊಳ್ಳುವಂಥವು. ಅವು ನಿಜವಾಗಿಯೂ ರಾಜಕೀಯ 
ಚಿತ್ರಗಳಾಗಿದ್ದ ರೆ ಖಂಡಿತವಾಗಿಯೂ ಅವು ಅಖಿಲ-ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರಗಳಾಗಿರುವುದಿಲ್ಲ, ಅದು 
ಸಾಧ್ಯವೂ ಇಲ್ಲ. ಏಕೆಂದರೆ ಪಂಜಾಬ್‌, ಕಾಶ್ಟೀರ, ಅಸ್ಸಾಂ, ಈಶಾನ್ಯ ಭಾರತ 
ಅಥವಾ ಆಂಧ್ರದ ನಕ್ಸಲೀಯರ ಸಮಸ್ಯೆ ಅಖಿಲ- ಭಾರತೀಯವಾಗಲು ಸಾಧ್ಯವೇ ಇಲ್ಲ. 
ಅಂಥ ಚಿತ್ರಗಳು ಅಥೆಂಟಿಕ್‌ ಆಗಿ, ಪ್ರಾಮಾಣಿಕವಾಗಿ ಇರಬೇಕಾದರೆ, ಅವು ಎಶಿಷ್ಟ 
ರೀತಿಯಲ್ಲಿ "ಪ್ರಾದೇಶಿಕ'ವಾಗಿರಲೇಬೇಕು. ಅವುಗಳ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲೇ ಅವನ್ನು 
ನೆಲೆಗೊಳಿಸಬೇಕು. ಇಂದು ಭಾರತದಲ್ಲಿ ನಿರ್ಮಾಣವಾಗುವ ಒಂದು ಚಿತ್ರ ನಿಜವಾಗಿಯೂ 
ರಾಜಕೀಯವಾಗಿರಬೇಕಾದರೆ ಅದು "ಪ್ರಾದೇಶಿಕ'ವೂ, ಎಶಿಷ್ಟ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ "ಸ್ಥಳೀಯ'ವೂ 
ಆಗಿರಬೇಕಾದ ಅಗತ್ಯವಿದೆ ಎಂಬುದು ನನ್ನ ಮತ. ("ಪ್ರಾದೇಶಿಕ' ವೆಂದರೆ 0೩/೦- 
0೧% ಎಂಬ ಅರ್ಥದಲ್ಲಲ್ಲ -) ಇದು ತೀರ ಮುಖ್ಯವಾದ ಅರ್ಹತೆ ಎಂದು ನನಗನಿಸುತ್ತ ದೆ. 


೫೬ ಸಂಚಯ 











ಶ್ರ ಅ ಆ ಚ್‌ ಕ್‌ ೪ ನಜ್ಯಾಭತತಾ,. 


"ಪ್ರಾದೇಶಿಕ' ಚಿತ್ರವನ್ನು ಅಖಿಲ ಭಾರತೀಯ ಸಮಸ್ಯೆಯಾಗಿ ಪರಿವರ್ಶಿಸಿಬಿಟ್ಟಾಗ ಆ ನಿರ್ದೇಶಕ 
ಒಂದು ವ ಸೈದ್ಧಾಂತಿಕ ನಿಲುವನ್ನು ಅಪ್ಪಿ ಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದಾನೆ ಎಂದರ್ಥ. ಅದು ಎಂಥ 


'ನಿಲುವೆಂದರೆ ಸುಮ ಪ್ರಭುತ್ವವನ್ನು ಬೆಂಬಲಿಸುವಂಥದ್ದು. ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಸನ್ನಿವೇಶ, 


ಸ್ಥಳೀಯ ಸಂದರ್ಭವನ್ನು ಸಾಮಾನ್ಕೀಕರಿಸುವ, ಸಾರ್ವತ್ರೀಕರಿಸುವ ಚಿತ್ರ ಪ್ರಭುತ್ವ ಪರ 
ಧೋರಣೆ ಹೊಂದಿರುವ ಸೈದ್ಧಾಂತಿಕ ನೆಲೆಗಳಲ್ಲೇ ಕ್ರಿಯಾಶೀಲವಾಗುತ್ತದೆ ಎಂಬುದನ್ನು 
"ಗಳಿಗೆ'ಯ ಉದಾಹರಣೆಯೊಂದಿಗೆ ಚರ್ಚಿಸಲಿದ್ದೇನೆ. ಅಂಥ ಚಿತ್ರ ಉಗ್ರವಾದ ಅಥವಾ 
ಯಾವುದೇ ಬಗೆಯ ಬಂಡಾಯದೊಂದಿಗೆ ಕುಳಿತು ಚರ್ಚಿಸುವುದು ಸಾಧ್ಯವೇ ಇಲ್ಲ. "ಉಗ್ರವಾದ' 
ಅಥವಾ "ಬಂಡಾಯ'ವೆಂದರೆ ಬರೀ ರಾಜಕೀಯ ದಂಗೆಯಲ್ಲ; ಪರಿಸರವಾದಿಗಳಿಗೂ, 
ಆದಿವಾಸಿಗಳಿಗೂ ತಮ್ಮದೇ ಆದ ಬಂಡಾಯವಿದೆ. ಎಲ್ಲ ಜನರನ್ನೂ ಒಂದೇ ಮಂದೆಯ 
ಕುರಿಗಳಾಗಿಸಿಬಿಡುವಂಥ ಪದಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ನಾವು ಮಾಡುವಂತಿಲ್ಲ. ಎಲ್ಲ ಬಗೆಯ 
ಹೋರಾಟಗಳನ್ನೂ ಒಂದೇ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ನೋಡುವವರು (ಅದು ಆಳುವ ಪ್ರಭುತ್ವವೇ 
ಆಗಿರಲಿ) ಅತಿ ಸರಳೀಕೃತವಾದ ಸೈದ್ಧಾ ತಿಕ ನಿಲುವನ್ನು ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಿ ರುತ್ತಾ ರೆ. ಅಂಥವರು 
ಪ್ರಭುತ್ವ ಬಳಸುವ ಪದಗಳನ್ನೇ -. ಉದಾ: “ಭಯೋತ್ಪಾದಕರು' -ಎರವಲು 
ಪಡೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಿರುತ್ತಾರೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ನಿಷ್ಕಪಟವಾದ ರಾಜಕೀಯ ಚಿತ್ರ ತೆಗೆಯುವವರು 
ಷ್ಯಭಧ ಬುಕ್ಕ ಬೇಕಾದ ಮೊದಲ ಅಂಶವೆಂದರೆ ತಮ್ಮ ಸೈದ್ಧಾಂತಿಕ ನೆಲೆಗಳ ಬಗ್ಗೆ 

ಪ್ಹವಾಗಿರುವುದು, ನಿಖರವಾಗಿರುವುದು. ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ಸಗವರು ಕೃತ್ರಿಮವೆನಿಸುವ, 
ಕ್ಷೇಶಪೂರ್ವಕವೆನಿಸುವ ಪಾತ್ರ ಘಟನೆ, ಸನ್ನಿವೇಶ, ಸಂಘರ್ಷ ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು ಕಟ್ಟುತ್ತಾರೆ. 
ಇಂಥ ಕಟ್ಟುವ ಕ್ರಿಯೆ ಸನ್ನಿವೇಶ, ಪಾತ್ರ ಇತ್ಕಾದಿಗಳ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಆಳವಾಗಿ ಅರಿಯುವ 
ಪ್ರಾಮಾಣಿಕ ಪ ಯತ್ನ ವಾಗದಿದ್ದರೆ ಅವು ಕೃತಕ ರಚನೆಗಳಾಗಿಬಿಡುತ್ತವೆ. 


ಪ್ರಭುತ್ವದ ಸೈದ್ಧಾಂತಿಕ ನೆಲೆಗಟ್ಟನ್ನು ಹಂಚಿಕೊಳ್ಳುವ ಚಿತ್ರಗಳ ಮಾರ್ಗೋಪಾಯಗಳು 
ಸುಲಭವಾದವು. ಅವು ಹುಸಿ. ]ಟ೯6೩0೦110೧ ಗಂಡ ತುಂಬಿರುತ್ತವೆ. ಅಪವಿತ್ರ, 

ಪ್ರಭುತ್ವ-ವಿರೋಧಿ, ಧರ್ಮಭ್ರಷ್ಟವಾದುದು ಎಂದು ಪರಿಗಣಿಸಲಾಗುವ ಎಲ್ಲದರ ಬಗ್ಗೆ, 
ಅಂದಕ' ಉಗ್ರವಾದ, ಭಯೋತ್ಪಾ 'ದನೆ, ಕೋಮು ಸಂಘರ್ಷ, ಭೂಗತ ಜಗತ್ತಿನ ದೊರೆಗಳ 
ಬದುಕು ಇತ್ಯಾದಿಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಅತಿ ಸುಲಭವಾದ ಕಲ್ಪನೆಗಳನ್ನು ಅವು ತಮ್ಮ ದಾಗಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. 
ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಭಾವೈಕ್ಯತೆ ಧರ್ಮಾತೀತತೆಯನ್ನು ವಸ್ತು ವಾಗುಳ್ಳ ಇಂಥ ಚಿತ್ರ ಗಳು ಅತಿ ಮುಖ್ಯವಾದ 
ರಾಜಕೀಯ ಚಿತ್ರಗಳು ಎನಿಸಿಕೊಂಡುಬಿಡುತ್ತವೆ." ಎಂಬ 'ಅಂಕಕ್ಕ ತಮ್ಮ ಗಮನ ಸೆಳೆಯುವುದು 
ನನ್ನ ಉದ್ದೇಶ, ಭಯೋತ್ಪಾದನೆ, ಭೂಗತ ಬಿಗತ್ತಿನ ದೊರೆಗಳು. ಕೋಮುವಾದದ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳನ್ನು 
ಕ್ರಮವಾಗಿ ವಸ್ತುವಾಗಿಸಿಕೊಂಡಿರುವ ಮಣಿರತ್ನ ೦ರವರ "ರೋಜಾ', "ನಾಯಗನ್‌' "ಮತ್ತು. 
"ಬಾಂಬೆ' ಚಿತ್ರ ಗಳನ್ನೂ ನಾನಿಲ್ಲಿ ಉಲ್ಲೆ (ಖಿಸಬಲ್ಲೆ. ಶಾಂತಿಭಂಗಗೊಳಿಸುವ ಈ ಬಲಗಳ 
(ಭಯೋತ್ಪಾ ದಕರು. ಇತಾ ದಿ) ಸ್ವರೂಪದ ಆಳಕ್ಕಿಳಿದು ಅರಿಯುವ ಪ್ರಾಮಾಣಿಕ ಪ್ರಯತ್ನ, 
ನಿಜವಾದ ಅನ್ವೈ ೀಷಣೆ ಈ ಮಾಲಾ ನಡೆ ಶದೆಯೇನೋ ಎಂಬ ಭಾವನೆಯನ್ನು ಈ 
ಚಿತ್ರಗಳು ಹುಟ್ಟಿಸಿಬಿಡಬಲ್ಲವು ಈ ಬಲಗಳು ರಾಷ್ಟ್ರ ಪ್ರಭುತ್ವದ ವಿಧಿ, ಸ್ಥಾ ನಮಾನಗಳನ್ನು 
ಸತಯ ಮಾಡುವಂಥವು ಎಂದು ಆ ಚಿತ್ರಗಳು ಪರಿಗಣಿಸುತ್ತವೆ. ನಿಜವಾಗಿ ನೋಡಿದರ 
ಇಂಥ ಚಿತ್ರಗಳ ಕಾಣ್ಕೆ ಪ ರ್ರಭುತ್ವ ದ ಕಾಣ್ಕೆ ಯಿಂದ ನಿಯಂತ್ರಿ ಸಲ್ಪ ಡುತ್ತಿ ರುತ್ತದೆ. ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ 
ನಿರೂಪಿಸಲಾದ ಅನುಭವಗಳು" ಪ್ರಬಲವಾದ ನೋಟಕ್ರ ಶಂ ದಾಖರೌತಾಗಿರುತ್ತವೆ. 
ಆದ್ದರಿಂದ ನಾನು ಮೇಲೆ ಉಲೆ ಜ್ಲೀಖಿಸಿದಂಥ ಚಿತ್ರ ಗಳಲ್ಲಿ ಅಂತಿಮ ಪರಿಹಾರಗಳು ಯಾವಾಗಲೂ 
ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ರಾಷ್ಟ್ರದ, ಪ್ರಭುತ್ವದ ಪರವಾಗಿಯೇ ಇರುತ್ತವೆ. ಈ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿಯೇ 


ಸಂಚಯ ಜ್ಯ 


ಧ್ಯೇಯ, ಸಂಘರ್ಷದ ಸ್ಥಳೀಯ ವಿವರಗಳು, ದಂಗೆ-ಹೋರಾಟಗಳ ನಿಖರ ಅಂಶಗಳನ್ನು 
ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಕೈಬಿಡಲಾಗುತ್ತ ದೆ. 


ಇಂಥ ಚಿತ್ರಗಳು ಚರಿತ್ರೆ, ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಘಟ್ಟ ಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡರೂ ಚರಿತ್ರೆ ಯನ್ನು 
ಹುಸಿ ಎಚಾರಾಕೃತಿಯಾಗಿ ಬಳಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. ಈ ಚಿತ್ರ ಗಳಲ್ಲಿ ನಿರೂಪಿತವಾಗುವ ಸಂಬಂಧಗಳು 
ಸುಳ್ಳೇ ಸೃಷ್ಟಿಯಾದವು ಇವು ತೋರಿಸುವ ಸ್ನ ಏಕಪಕ್ಷೀಯವಾದ ಎನ್ಯಾಸದಲ್ಲಿ 
ಸಿಕ್ಕಿಹಾಕಿಕೊಂಡಂಥವು. ಆ ವಿನ್ಯಾಸ ದಮನಕಾರಿ, ಪರಮಾಧಿಕಾರಿ ಆಧುನಿಕ ರಾಷ್ಟ್ರ ಡ್‌ 
ಪ್ರಭುತ್ವದ ಹೂಟಗಳಿಂದ ನಿರ್ಧರಿಸಲ್ಪ ಡುತ್ತದೆ. ಸಂಘರ್ಷಗಳನ್ನು ಒಂದೇ ಮೂಗಿನ 
ನೇರಕ್ಕೆ "ತೋರಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಹಾಗಾಗಿ ಇಂಥ ಚಿತ್ರ ಗಳ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಬರುವ ಪರಿಹಾರಗಳು 
ಚಃ ತಾರ್ಕಿಕ ತೀರ್ಮಾನವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸುತ್ತವೆ; ಅದೇನೆಂದರೆ, ಸಂಘರ್ಷಗಳು, 
ಹೋರಾಟಗಳು ಕೊನೆಗೊಳ್ಳಲೇಬೇಕು, ಅದೂ ರಾಷ್ಟ್ರ- ಪ್ರಭುತ್ವವನ್ನು ಬಲಪಡಿಸುವುದರ 
ಮೂಲಕ. ಆದ್ದರಿಂದ ಬ್‌ ದಲ್ಲಿ ಭಯೋತ್ಪಾದಕರು ತಮ್ಮ ದ್ಯೇಯ ಕೈ ಕೆ.ಬಿಡಲೇಬೇಕು; 
“ನಾಯಗನ್‌' ನಲ್ಲಿ ನಾಯಗನ್‌ನ ಕಥೆ. ಮುಗಿಯಲೇಬೇಕು; "ಬಾಂಬೆ' ಯಲ್ಲಿ "ತಮ್ಮ ಧರ್ಮ, 
ಧಾರ್ಮಿಕ ಶ್ರದ್ಧೆಯನ್ನು ಜನ ಬಿಟ್ಟುಬಿಟ್ಟು ಧರ್ಮಾತೀತತೆಯನ್ನು ಅನುಸರಿಸಬೇಕು. 
ಅದು ಕೋಮುವಾದವೇ. ಆಗಿರಲಿ, ಭೂಗತ ಜಗತ್ತಿನ ಅನುಭವವೇ ಆಗಿರಲಿ, ಉಗ್ರವಾದವೇ 
ಆಗಿರಲಿ, ತಲುಪುವ ತಾರ್ಕಿಕ ತೀರ್ಮಾನ ಒಂದೇ- ಶರಣಾಗುವುದು, ಧ್ಯೇಯ ಕೈಬಿಡುವುದು, 
ಪ್ರಭುತ್ವದ ಕಾನೂನೇ ಪಾಲಿಸಬೇಕಾದ ನಿಯಮ. ಇದು ವೈಚಾರಿಕತೆ, ಧರ್ಮಾತೀತತೆ 
ಹಾಗು ರಾಜಕೀಯ ಸುವ್ಯವೆಸ್ಥೆ ಸ್ಥೈಯನ್ನು ರೂಪಿಸುವ ಏಕಪಕ್ಷಿ ಜಿ ಏಕಾಕಾರಿ, ಒಂದೇ 
ಆಯಾಮವುಳ್ಳ ಎಚಾರಾಕೃತಿ. 


ಇಂಥ ಚಿತ್ರಗಳು ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ನೀಡುವ ಪ್ರತಿಮೆಗಳು ಎಂದೂ ಬಹುಮುಖಿ 
ಆಯಾಮಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿರಲು ಸಾಧ್ಯವೇ ಇಲ್ಲ. ಅವು ಜಡವಾದ, ಕಲ್ಲಿನಂಥ 
ಪ್ರತಿಮೆಗಳಾಗಿರುತ್ತವಪ್ಪೆ. ಆ ಒಂಟಿ ಪ್ರತಿಮೆ ಸಮಾಜಕ್ಕೆ ಅತ್ಯಮೂಲ್ಯವಾದದ್ದೂ, ಸಾಮಾಜಿಕ 
ಮೌಲ್ಯಗಳನ್ನು ರೂಪಿಸುವಂಥದ್ದೂ ಆಗಿರುತ್ತದೆ. ಈ ಮೌಲ್ಯಗಳು ಕೆಲವು ರಾಜಕೀಯ 
ಎಚಾರಾಕೃತಿಗಳಿಂದ ನಿಯಂತ್ರಿಸಲ್ಪಡುತ್ತವೆ: ಸುಸ್ಹಿತಿಯೆಂದರೆ ಇದು- ಅಸ್ತ ವ್ಯಸ್ತತೆಯೆಂದರೆ 
ಇದು; ಸ್ಥಿರತೆಯೆಂದರೆ ಇದು-ಅರಾಜಕತೆಯೆಂದರೆ ಇದು; ಧರ್ಮಾತೀತತೆಯೆಂದರೆ-ಇದು 
ಮತಾಂಧತೆಯೆಂದರೆ ಇದು ಎಂದು. ಈ ಎಲ್ಲ ಪ್ರತಿಮೆಗಳೂ ಒಟ್ಟಾಗಿ ಒಂದೇ 
ಆಯಾಮವಿರುವ ಒಂದು ಪ್ರತಿಮೆಯನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತವೆ. ಹಾಗಾಗಿ ಅಂಥ ಕಡೆ ಒಂದೇ 
ಬಗೆಯ ಸುಸ್ಥಿತಿ, ಒಂದೇ ಬಗೆಯ ಧರ್ಮಾತೀತತೆ, ಒಂದೇ ಬಗೆಯ ಧರ್ಮ, ಒಂದೇ 
ಬಗೆಯ ಔಚಿತ್ಯಪೂರ್ಣ ಇರುವಿಕೆ ಇರಲು ಸಾಧ್ಯವಪ್ಟೆ. ಅಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲವೂ ನೇರಗೆರೆ ಎಳೆದಂತೆ. 
ಮೂಲಭೂತ ಸೈದ್ಧಾಂತಿಕ ನೆಲೆಯೂ ಇಡೀ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಒಂದೇ ಪ್ರತಿಮೆ ರೂಪಿಸುವಂತೆ 
ಒತ್ತಾಯಿಸುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಬರುವ ಈ ಪ್ರತಿಮೆಗಳನ್ನು ನೀವು ಮೊದಲೇ 
`` ಊಹಿಸಿಬಿಡಬಹುದು-ಅದು ಪ್ರಭುತ್ವಕ್ಕೆ, ಅದರ ಆಸಕ್ತಿಗಳಿಗೆ ಅತ್ಯಂತ ಹಿತಕರವಾದಂಥ 
ಪ್ರತಿಮೆಯಾಗಿರುತ್ತದೆ. 


ರರ್ಸ ಘೆ 


ಇಂಥ ಹಿನ್ನೆಲೆಯನ್ನಿಟ್ಟುಕೊಂಡು "ಗಳಿಗೆ'ಯಂಥ ಚಿತ್ರವನ್ನು ನಾನು ವಿಶ್ಲೇಷಿಸ 
ಬಯಸುತ್ತೇನೆ. ಈ ಚಿತ್ರ ಹೇಗೆ ಎರಡು-ಮೂರು ಸ್ತರಗಳಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ 


೫೮ ಸಂಚಯ 





ಎಂಬುದನ್ನು ಗಮನಿಸಿ. ಚಿತ್ರ ಮುಖ್ಯ ಹೆಣ್ಣುಪಾತ್ರದೊಂದಿಗೆ ಆರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಅವಳ 
ಜೀವನದಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲವೂ ಆಕಸ್ಥಿಕವೇ. ಹುಟ್ಟಿನಿಂದ ಹಿಡಿದು ಈಗಿನ ಇರುವಿಕೆಯವರೆಗೆ 
ಒಂದಾದ ಮೇಲೊಂದು ಆಕಸ್ಥಿಕವೇ ನಡೆದಿದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಅವಳು ಅನಾಥೆ; ಆದ್ದರಿಂದಲೇ 
'ಅವಳು 1೧918016 ಆದವಳೆಂದು ನಿರೂಪಿಸಲಾಗಿದೆ. ಈ ದೌರ್ಬಲ್ಯವನ್ನು ಅವಳ 
ಒಳ್ಳೆತನದೊಂದಿಗೆ ಸಮೀಕರಿಸುವ ಕೃತ್ರಿಮ ಪ್ರಯತ್ನವೂ ಅಲ್ಲಿದೆ. ಈ ಹುಡುಗಿ ಮತ್ತವಳ 
ಸ್ಥಿತಿಯ ಇಡೀ ಪ್ರತಿಮೆ ಅವಳ ದೌರ್ಬಲ್ಯದ ಅತಿ ಭಾವುಕ ನಿರೂಪಣೆಯ ಮೇಲೆಯೇ 
ನಿಂತಿದೆ. ಅತ್ಯಂತ ವಿಷಾದಕರ ವಿಪರ್ಯಾಸವೆಂದರೆ, ಅವಳದು ಬದುಕಿನ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಗಳಿಂದ 
ಉಂಟಾಗುವ ಸಹಜ ೪ಟ!೧91೩0110/ಯೂ ಅಲ್ಲ. ಅದು ಬೇಕೆಂದೇ ರಚಿಸಲಾದಂಥದ್ದು. 
ಆದರೆ ಅವಳ ದೌರ್ಬಲ್ಯಕ್ಕೂ ಅವಳ ಸ್ವಂತ ಸ್ಥಿತಿಗೂ ಸಂಬಂಧವೇನೋ ಇದೆ. ಅಂದರೆ, 
 ಅನಾಥೆಯಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಇಡೀ ಜಗತ್ತಿನ ಕೃಪಾಕಟಾಕ್ಟಕ್ಕೆ ಪಾತ್ರವಾಗುವುದನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ 
ಅವಳಿಗೆ ಬೇರೇನೂ ಗತಿಯಿಲ್ಲ. ಇಂಥ ಹುಡುಗಿಗೆ ಓರ್ವ ವೃದ್ಧ ದಂಪತಿಗಳು ಎದುರಾಗುತ್ತಾ ರೆ. 
ಶೋಷಣಾ ಮನೋಭಾವವುಳ್ಳ ಈ ದಂಪತಿಗಳು ಅವಳ ಮೇಲೆ ಹೇರಿಕೊಂಡಾಗ ಅವಳು 
ಒಳ್ಳೆಯವಳಾಗಿ, ಉದಾತ್ತಳಾಗಿ ಕಾಣುವುದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾ ಗಿ ಮೂರ್ಪಳಾಗಿ, ಅತಿ ಸುಲಭವಾಗಿ 
ಟೋಪಿ ಹಾಕಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಲ್ಲ ಹೆಣ್ಣಾ ಗಿ ಕಾಣುತ್ತಾ ಳ್ಗೆ ಈ ಪಾತ್ರವನ್ನೂ, ಅದರ ಚಿತ್ರಣವನ್ನೂ 
ಒಂದು ಮೂಲಭೂತವಾದ ಪೀಠಿಕೆಯ ಮೇಲೆ ನಿಲ್ಲಿಸಲಾಗಿದೆ. ಅದೇನೆಂದರೆ ಶಣೆ ಪ್ರೀತಿಯಿಲ್ಲದ, 
ದೂರೀಕರಿಸಲ್ಪಟ್ಟ ಹೆಣ್ಣಾ ದರೂ ಉದಾತ್ತಳು, ನಂಬಿಕೆ ಇಡುವಂಥವಳು, ಧಾರಾಳಿ ಎಂಬುದು. 
ಇಂಥ ಹೆಣ್ಣು ತನ್ನದೇ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ, ತನ್ನ ಅನನ್ಯತೆಯನ್ನು ಈ ಕ್ರೂರ ಜಗತ್ತಿನೊಳಗೆ 
ಕಂಡುಕೊಳ್ಳುವ ಯತ್ನದಲ್ಲಿದ್ದಾಳೆ. ಈ ಜಗತ್ತೋ ಮಧ್ಯಮ ವರ್ಗದ ಮನೋದಧರ್ಮದಿಂದಲೇ 
ತುಂಬಿಕೊಂಡಿದೆ. ಸತ್ಯುರವರ ಚಿತ್ರ ಆರಂಭವಾಗುವುದು ಇಂಥ ಮಧ್ಯಮ ವರ್ಗದ ಪರಿಸರದಲ್ಲಿ. 


ಈ ಚಿತ್ರ ಮಧ್ಯಮ ವರ್ಗವನ್ನು ಅದರ ಎಲ್ಲ ಒರಟುತನ, ಕೀಳುತನದೊಂದಿಗೆ 
ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತದೆ. ಅದರಲ್ಲೂ ಗೊಡ್ಡುಹರಟೆ, ಬೆನ್ನ ಹಿಂದೆ ನಿಂದಿಸುವ ಚಟದ್ದೇ ಮೇಲುಗೈ. 
ಮುಖ್ಯ ಹೆಣ್ಣು ಪಾತ್ರವನ್ನು ಇಂಥ ಪರಿಸರದಲ್ಲಿ ನೆಲೆಗೊಳಿಸಿರುವುದು ನಿರ್ದೇಶಕ 
ತನಗರಿವಿಲ್ಲದೆಯೇ ಮಾಡಿದ ಒಂದು ರಚನೆ. ಅವಳು ತನ್ನ ಅನನ್ಯತೆಯನ್ನು ಇಂಥ 
ಜಗತ್ತಿನ ಪರಿಸರದೊಳಗೇ ನಿರ್ಧರಿಸಿಕೊಳ್ಳ ಬೇಕು. ಆ ಮೂಲಕವೇ ಅವಳು ಇತರರಿಗಿಂತ 
ಭಿನ್ನ ಎಂಬ ಚಿತ್ರಣ ಸಾಧ್ಯವಾಗಬೇಕು. ಆದರೆ ಇಡೀ ಚಿತ್ರದಲ್ಲೆಲ್ಲಿಯೂ ಅವಳು ತನ 
ಈ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಮೀರಿ ಹೋಗುವ ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿದ್ದಾಳೆ ಎಂಬ ಸ್ಪಷ್ಟ ಸಿಂದೇಶ ದೊರಕುವುದಿಲ್ಲ. 
ತೃ ರಾ! ಅವಳು ಈ ಪರಿಸರದಲ್ಲೇ ಭದ್ರವಾಗಿ ಬೇರುಬಿಟ್ಟಿ ದ್ದಾಳೆ. ಇಂಥ ಕೀಳುಮಟ್ಟದ 

ಕ್‌ ಭೆ ತ 
ಪರಿಸರದ ಬಗ್ಗೆ ಸತ್ಕು ಅವರಿಗೆ ಅಪಾರವಾದ ವ್ಯಂಗ್ಯ, ತಾತ್ಸಾರ ಇದೆ; ಯಾರ ಬಗ್ಗೆಯೂ. 
ಅವರಿಗೆ ಕನಿಕರವಿಲ್ಲ. ವಿರೋಧಾಭಾಸವೆಂದರೆ, ಈ ಮಧ್ಯಮ ವರ್ಗದ ಈಥೋಸೇ ಅವಳನು 
ರೂಪಿಸುವುದು. ಈ ಹೆಣ್ಣುಪಾತ್ರ ತನ್ನ ಮಧ್ಯಮ ವರ್ಗದ ಈಥೋಸನ್ನು ಮೀರುವುದರಲ್ಲಿ 
ಹೇಗೆ ಕರುಣಾಜನಕವಾಗಿ ಸೋಲುತ್ತದೆ ಎಂಬುದನ್ನು ಈ ಪ್ರಬಂಧದ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ 


_.. ತೋರಿಸ 
ತ್ಸ ಸುತ್ತೇನೆ. ನಿರ್ದೇಶಕನಿಗೂ ಅವನ್ನು ಮೀರುವುದಕ್ಕಾಗಿಲ್ಲ. ಆದರೂ ಅವುಗಳ ಬಗೆ 





ಎಷ್ಟೊಂದು ತಿರಸ್ಕಾರ, ಪರಿಹಾಸ್ಯ! 
ಆಕಸ್ಥಿಕವಾದ ಹುಟ್ಟಿನಿಂದಾಗಿ ಅವಳಿಗೆ ಬೇರೆ ಎಧಿಯೇ ಇಲ್ಲ. ಆದರೆ ಮನುಷ್ಯಳಾಗಿ, 


ಹೆಂಗಸಾ 

ಸ್ಯ ಗಿ ಅವಳಿಗೆ ತನ್ನ ಅನನ್ಯತೆಯನ್ನು ಗುರುತಿಸಿಕೊಳ್ಳ ಬೇಕಿದೆ. ಅವಳನ್ನು ಟ1೧(- 

8೩016 ಆಗಿ ಕಾಣುವಂತೆ ಮಾಡಿ ಚಿತ್ರ ಸ್ತ್ರೀವಾದಿ ನೋಟಕ್ರಮವೊಂದನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುವ 
ಊ 


ಸಂಚಯ 
ರ್ಜ 


ಪ್ರಯತ್ನ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಅದು ಒಬ್ಬ ಹೆಂಗಸು ಮೋಸಹೋಗುವುದರ ಅತಿ 
ಭಾವುಕ. ಉದ್ದೆ _ೇಶಪೂರ್ವಕ ರಚನೆಯಪಷೆ ಸ್ಟೇ ಹೊರತು ಮತ್ತೇನೂ ಅಲ್ಲ. ಯಾಕೆಂದರೆ 
ಆ ದೌರ್ಬಲ್ಯ ಒತ್ತಾಯದಿಂದ ಹೇರಿದ್ದು. ಚಲನಚಿತ್ರದ ಫ್ರೇಂಗಳೂ ಇದರ ಮೇಲೆಯೇ 
ಕೇಂದ್ರಿ ತವಾಗಿವೆ. ಹಾಗೆ ನೋಡಿದರೆ, ಕ ಸ್ಥಳ, ಈ ಪರಿಸರವೇ ಚಿತ್ರದ ಸಿನೆಮ್ಕಾ ಟಿಕ್‌ 
ಫ್ರೇಂಗಳನ್ನು ನಿರ್ಧರಿಸುತ್ತವೆ. ಸಿ ಸಿನೆಮ್ಕಾಟಕ್‌ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಾಗಲೀ, ವಸು ವಸ್ತುವಿನ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಾಗಲೀ 
ಭೌತಿಕವಾದ ಶಾ ಒರಟು ವಾಸ್ತವತೆಗೆ ವಿಮೋಚನೆಯಿಲ್ಲ. ವನರ್ಯಾಸವಂದರೆ, ತ್ರ 
ವಿಪರ್ಯಾಸದಿಂದ ವಿಮೋಚನೆ "ಪಡೆಯಲು ಪರ್ಯಾಯಗಳನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುವ ಬದಲಾಗಿ 
ಚಿತ್ರ ಅದೇ ವಪರ್ಯಾಸಕ್ಕೆ ಬಲಿಯಾಗಿಬಿಡುವುದು. ಈ ಹೆಣ್ಣುಪಾತ್ರದ ಮೂಲಕ 
ಚಿತ್ರ ನೀಡುವ ವೈದೃಶ್ಯ ಬಡಕಲಾದದ್ದು. ಏಕೆಂದರೆ ಅವಳನ್ನು ಅಸಹಾಯಕಳನ್ನಾ ಗಿಸಿ, 
ಪರಿಸ್ಥಿತಿ- ನಿರೀಕ್ಷಿತ ಘಟನೆಗಳಿಗೆ ಬಲಿಯಾಗಿಸಿರುವುದೇ ಅದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ. ಇಲ್ಲಿ ಯೇ 
ಅವಳ ಮತ್ತು ಚಿತ್ರದ ಭಾವನಾತ್ಮಕ ಪ ಪಯಣ ಚುಕಿ ತಿದ 


ಪ್ಪ ಭಾವಾನಾತ್ಮಕ ಪಯಣ ಚಿತ್ರದ ಕಥಾವಸ್ತು ವಿನ ಒಂದು ಭಾಗ, ಹಾಗೂ ಚಿತ್ರದ 
ಮುಖ್ಯವಾದ ವಸ್ಟು- ಕಾಳಜಿ ಸಹ. ಈ ವಿನ್ಯಾಸದೊಳಗೇ ಚಾರಿತ್ರಿಕ ವಿನ್ಯಾಸವನ್ನೂ, 
ವಸ್ತು ವನ್ನೂ ಹೆಣೆಯಲಾಗಿದೆ. ವಸ್ತು ಹಿಗ್ಗು ವುದರಿಂದ ಸಿನೆಮ್ಯಾಟಕ್‌ ಫ್ರೆ ಗಳೂ 'ಗ್ಗುತ್ತವೆ. 
ಒಬ್ಬೆ ವ್ಯಕ್ತಿಯ ವಿಧಿಯಿಂದ ನಾವು ಮತ್ತೊಬ್ಬನದರತ್ತ, ಅಂದರೆ ತಲೆಮರೆಸಿಕೊಂಡು 
ಓಡುತ್ತಿ ರವ ಮುಖ್ಯ ಪುರುಷ ಪಾತ್ರ ದತ್ತ” ಸಾಗುತ್ತೆ ಇ. ಈ ಇಬ್ಬರು ವ್ಯಕ್ತಿ ಗಳನ್ನು 
ಚಿತ್ರ ಹೇಗೋ ಮಾಡಿ. ಬೆಸೆಯುತ್ತದೆ. ಕ ಇಬ್ಬರು ವ್ಯಕ್ತ ಗಳೂ ಅಕ್ಬರಶಃ “ರೆಮರನಕೊಂಡು 
ಓಡುತ್ತಿದ್ದಾರೆ- ಹೆಣ್ಣು ತನ್ನ ಮಧ್ಯಮ ವರ್ಗದ ಬೇರುಗಳಿಂದ, “ಗಂಡು ತನ್ನ ಜೀವನದ 
ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಘಟನೆಗಳಿಂದ. ಚಿತ್ರ ಮಧ್ಯಮ ವರ್ಗದ ಸನ್ನಿವೇಶದಿಂದ, ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಸನ್ನಿವೇಶದತ್ತ 
ಸಾಗುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿನ ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಸಿಕ್ಚರ ಉಗ್ರವಾದಿ ಹೋರಾಟಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದುದು. 
ಆದ್ದರಿಂದ, ಹುಡುಗನ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಹೇಳುವುದಾದರೆ, ವೈಯಕ್ತಿಕ ಅವಸ್ಥೆಯೇ ಚಾರಿತ್ರಿಕ 
ಅವಸ್ಥೆ. ಅಂದರೆ ಹುಡುಗನ ವಿಧಿ ಇಡೀ ಒಂದು ಜನ ಸಮುದಾಯದ ಹೋರಾಟದ 
ವಿಧಿಯೊಂದಿಗೆ ಬೆರೆತುಹೋಗಿದೆ. ಚಿತ್ರದ ವೈಯಕ್ತಿಕ ಕಥಾವಸ್ತು ಎಸ್ರೃತಗೊಂಡ, 
ರಾಜಕೀಯ, ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಕಥಾವಸ್ತುವನ್ನು (ಸಿಕ್ಚರ ಹೋರಾಟದ ಒಂದು ಘಟ್ಟವನ್ನು) 
ಒಳಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. 


ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ನಾವೀಗ ಪಂಜಾಬ್‌ ರಾಜ್ಯದತ್ತ ಸಾಗುತ್ತೇವೆ. ಆದರೆ ಇಲ್ಲೂ ಸಹ 
ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಎಂಬುದು ಅಸಹಾಯಕ, ೪೧91೩016 ಆದ, ದಾರಿತಪ್ಪಿದ ವ್ಯಕ್ತಿಯೊಬ್ಬನ 
ಕಥೆ, ಮತ್ತು ತಾನು ಅಂಥ ಹೋರಾಟದಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿಕೊಂಡದ್ದರ ಬಗ್ಗೆ ಅವನಿಗೆ 
ಈಗ ಉಂಟಾಗುತ್ತಿರುವ ಪಶ್ಚಾತ್ತಾಪದ ಕಥೆಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದೆ. ಅವನಿಗಿರುವುದು ಬರೀ 
ಪಶ್ಚಾತ್ತಾಪ, ಆತಂಕ, ೧9ಟ/೦515. ತಾನು ಆ ಧ್ಯೇಯಕ್ಕಾಗಿ ಹೋರಾಡಿದ್ದರಿಂದ ಅವನಿಗೆ 
ಮತಿಭ್ರಮಣೆಯಾಗಿಬಿಟ್ಟಿದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಅದು ಹೃದಯಹೀನ, ಹಿಂಸಾತ್ಮಕ, ರಕ್ತಮಯ 
ಧ್ಯೇಯವೆಂಬುದು ಅವನಿಗೆ ಗೊತ್ತಾಗಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಆ ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಘಟ್ಟವೂ ಅಷ್ಟೇ 
ಹಿಂಸಾತೃಕ, ಹೃದಯಹೀನ, ನಿಷ್ಕರುಣಿಯಾದದ್ದು. ಹೀಗೆ ಚಿತ್ರ ಒಬ್ಬ ವ್ಯಕ್ತಿಯ ಚರಿತ್ರೆಯನ್ನು ' 
ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತದೆ; ಆ ವ್ಯಕ್ತಿಯ ಚರಿತ್ರೆಯನ್ನು ಚಾರಿತ್ರೀಕರಿಸುತ್ತದೆ; ನಂತರ ಅದನ್ನೇ 
ನಿರಾಕರಿಸುತ ದೆ, ಹುಸಿ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಅವನಿಗೆ ಅದರ ಬಗ್ಗೆ ಈಗ 
ಪಶ್ಚಾತ್ತಾಪವುಂಟಾಗಿದೆ. ಅವನು ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಪ್ರಾಯಶ್ಚಿತ್ತ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದಾನೆ. ಆ 
ಇಡೀ ಚಳವಳಿಯೇ ಭಾವನೆಗಳಿಲ್ಲದ್ದೂ, ಅರ್ಥಹೀನವಾದದ್ದೂ, ತಪ್ಪು ದಾರಿಗೆಳೆಯಲ್ಪಟ್ಟದ್ದೂ 


೬೦ ಸಂಚಯ 
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ಆದ್ದರಿಂದ ಆ ಇಡೀ ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಘಟ್ಟವೇ ಬುದ್ಧಿವಿಹೀನವಾದ ಹಿಂಸೆ, ರಕ್ತಪಾತದಿಂದ 
ತುಂಬಿಹೋಗಿದೆ. ಆ ಚಳವಳಿಗೆ ಹೃದಯವೂ ಇಲ್ಲ, ಆತ್ಮವೂ ಇಲ್ಲ. 


ಇಂಥ ನಿರೂಪಣೆಯ ರಾಜಕೀಯದ ಬಗ್ಗೆ ತಮ್ಮ ಗಮನ ಸೆಳೆಯ ಬಯಸುತ್ತೇನೆ. 
ಈ ಹೋರಾಟವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸಿರುವ ರೀತಿಯನ್ನು ಗಮನಿಸಿ: ಈ ಚಳವಳಿ ವೈರಿ ರಾಷ್ಟ್ರವಾದ 
ಪಾಕಿಸ್ತಾನದಿಂದ ನಿಯಂತ್ರಿಸಲ್ಪಡುತ್ತಿದೆ. ಆ ಮುಸ್ಲಿಂ. ರಾಷ್ಟ್ರವೇ ಬೆಂಕಿಗೆ ತುಪ್ಪ 
ಸುರಿಯುತ್ತಿರುವುದು. ಆ ವೈರಿ ರಾಷ್ಟ್ರದ ಏಕೈಕ ಗುರಿಯೆಂದರೆ, ಭಾರತದ ಜನರನ್ನು 
ತಪ್ಪುದಾರಿಗೆಳೆಯುವುದರ ಮೂಲಕ, ಅವರಿಗೆ ಮುಕ್ತ ನಾಡಿನ- ಖಾಲಿಸ್ತಾನ- ಭರವಸೆ 
ನೀಡುವುದರ ಮೂಲಕ ಆ ದೇಶವನ್ನು ಸರ್ವನಾಶಮಾಡುವುದು, ಅದರ ಅವನತಿಯನ್ನು 
ನಿಯಂತ್ರಿಸುವುದು. ಈ ಮೂಲಕ ಗೋಚರಿಸುವ ಸೈದ್ಧಾಂತಿಕ ನೆಲೆಗಟ್ಟು ಭ್ರಷ್ಟವಾದದ್ದು. 
ಇಲ್ಲಿರುವ ಉದ್ದೇಶಗಳನ್ನೂ ಈ ತಳ್ಳಿ ಹಾಕುವಿಕೆಯ ರಾಜಕೀಯವನ್ನೂ ಗಮನಿಸಿ: ಒಂದು 
ಚಳವಳಿಯನ್ನು ಚಾರಿತ್ರೀಕರಿಸಿ ಅದನ್ನೇ ಅಲ್ಲಗಳೆದುಬಿಡುವುದು. ವಿದ್ರೋಹಿ ದೇಶದ 
ಸಂಚಿನ ಜೊತೆ ಅದರ ಸಂಬಂಧ ಕಲ್ಪಿಸಿ ಆ ಹೋರಾಟವನ್ನೆ ೇೀ ನಿರ್ನಾಮವಾಗಿಸಿಬಿಡುವುದು. 
ಇದರಿಂದ ವಿದಿತವಾಗುವುದೆಂದರೆ, ಖಾಲಿಸ್ತಾನ ಚಳವಳಿಗೆ ಬೆಂಬಲ ನೀಡುವಂತಿಲ್ಲ, 'ಅದನ್ನು 
ದೋಷಮುಕ್ತಗೊಳಿಸುವಂತಿಲ್ಲ; ಆ ಚಳವಳಿ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಖಂಡನೀಯವಾದದ್ದು, 
ಅದೊಂದು ಕೊಳೆತು ನಾರುತ್ತಿರುವ ಸುಳ್ಳು. ಆ ಕಾರಣ ಅದರಲ್ಲಿ ಭಾಗವಹಿಸುವ ಯುವಜನರೆಲ್ಲ 
ತಪ್ಪುದಾರಿಗೆಳೆಯಲ್ಪಟ್ಟವರು. ವೈರಿ ದೇಶ ಅವರನ್ನು ನುಂಗಿಹಾಕಲು ಬಾಯಿ ತೆರೆದು 
ಕುಳಿತಿದೆ-ಇಡೀ ಚಿತ್ರದ ಚಾರಿತ್ರಿಕ ವಿಚಾರಾಕೃತಿ ಇದು. ಒಂದು ಪಾತ್ರವನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಿ 
ಅದನ್ನೊಂದು ಸನ್ನಿವೇಶದೊಳಗಿಡುವುದು; ಆ ಪಾತ್ರವನ್ನು ಚಾರಿತ್ರೀಕರಣಗೊಳಿಸುವುದು; 
ನಂತರ ಆ ಚರಿತ್ರೆಗೆ ವೈರಿಯ ಕುತಂತ್ರಗಳ ಜೊತೆ ಸಂಬಂಧ ಕಲ್ಪಿಸಿ ಆ ಚರಿತ್ರೆಯನ್ನೇ 
ನಾಶಮಾಡಿಬಿಡುವುದು. ಭಾರತದ ರಾಜಕೀಯ ಪ್ರಭುತ್ವ ಮಾಡುವುದೂ ಇದನ್ನೇ. 


ಚಿತ್ರ ನಮಗಾಗಿ ರೂಪಿಸುವುದು, ವಿನ್ಯಾಸಗೊಳಿಸುವುದು ಇಂಥ ಪ್ರತಿಮೆಗಳನ್ನೇ. ಯಾವುದೇ 
ಸರ್ಕಾರ ಅಥವಾ ಆಳುವ ಪ್ರಭುತ್ವ ಸಂತಸದಿಂದಲೇ ಸೃಷ್ಟಿಸಿ, ಜನರ ಮೇಲೆ ಒತ್ತಾಯದಿಂದ 
ಹೇರುವಂಥ ವಸ್ತು ಇದೇ. ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಬರುವ ಪ್ರತಿಮೆಗಳು ಯಾವುದೇ ಪರಮಾಧಿಕಾರೀ 
ಪ್ರಭುತ್ವವನ್ನೂ ಖುಷಿಪಡಿಸಿಬಿಡಬಲ್ಲಂಥವು. ಹಾಗೂ ಒಬ್ಬ ವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು ತಪ್ಪುದಾರಿಗೆ 
ಎಳೆಯಲ್ಪಟ್ಟವನಂತೆ, ಮೋಸ ಹೋಗುವವನಂತೆ ಚಿತ್ರಿಸಿ, ಇಡೀ ಒಂದು ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಹೋರಾಟ, 
ಘಟ್ಟವನ್ನು ಒಂದು ಮುಸ್ಲಿಂ ವೈರಿ ರಾಷ್ಟ್ರ ಕುಳಿತು ನಿಯಂತ್ರಿಸುತ್ತಿದೆ ಎಂದು ಚಿತ್ರಿಸುವುದರ 
ಮೂಲಕ ಇಂಥ ಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಬಹುದು- ಪಾಕಿಸ್ತಾನೀಯರು ನಮ್ಮ ಮೇಲೆರಗಲು 
ರಣಹದ್ದುಗಳಂತೆ ಕಾದು ಕುಳಿತಿದ್ದಾರೆ. ಇಡೀ ಚಿತ್ರ ಇಂಥ ಪ್ರಜ್ಞೆಗೆ ಜನರ ಒಪ್ಪಿಗೆ 
ತಯಾರು ಮಾಡಲು ಯತ್ನಿಸುತ್ತದೆ. ಚಾಮ್‌ಸ್ಕಿ ಹೇಳುವಂತೆ ಅದು "೧78೩೧01801೬1೧0 
0075601. ತಲೆಮರೆಸಿಕೊಂಡು ಓಡುತ್ತಿರುವ ಆ ಹುಡುಗನಿಗೆ, ಆ ಇಡೀ ಚಾರಿತಿಕ 
ಘಟ್ಟಕ್ಕೆ "ಗಳಿಗೆ' ಮಾಡುತ್ತಿರುವುದೂ ಇದನ್ನೇ. ಆದ್ದರಿಂದ ವ್ಯಕ್ತಿಯೂ, ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಘಟ್ಟವೂ 
ಹುಸಿಯಾಗುತ್ತವೆ. ಹಾಗಾಗಿ, ಒಂದು ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಘಟ್ಟದ ನಿರ್ಮಾಣ ಮಾಡುವುದು ಅದನು 
ಒಡೆದು ಚೂರುಮಾಡುವುದಕ್ಕಾಗಿಯೇ ಹೊರತು, ಬೌದ್ಧಿಕವಾಗಿ, ರಾಜಕೀಯವಾಗಿ ಅದನು. 
ಅಧ್ಯಯನ ಮಾಡುವುದಕ್ಕಲ್ಲ ತೆ ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವುದಕ್ಕಲ್ಲ : ಅದರ ಬಗ್ಗೆ ಒಳನೋಟಗಳನು. 
ಕಂಡುಕೊಳ್ಳುವುದಕ್ಕಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಚಿತ್ರ ಈ ಎರಡು ಮುಖ್ಯಪಾತ್ರಗಳನ್ನು 
ಚಾರಿತ್ರೀಕರಣಗೊಳಿಸುವಾಗ ಅದರ ಫ್ರೇಂಗಳು ಸಪ್ಪೆಯಾಗುತ್ತವೆ, ಅವಾಸ ವೆನಿಸುತ 
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ಒಂದು ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು ಸುಳ್ಳು ನೆಲೆಗಳ ಮೇಲೆ ಸೃಷ್ಟಿಸಿ, ಅವಕಾಶ 
ಸಿಕ್ಕಿದಾಕ್ಚ್ಷಣವೇ ಅದರ ಹಲವಷ್ಟನ್ನು ಸಟ ಗಾ) ನುಚ್ಚುನೂರು ಮಾಡಿಬಿಡುವುದೇ 
ಇಲ್ಲಿ ನಾವು ಕಾಣುವ ಮಾರ್ಗೋಪಾಯ. ಹಾಗಾದರೆ ಉಳಿದದ್ದೆ ೇನು? ತಲೆಮರೆಸಿಕೊಂಡು 
ಓಡುತ್ತಿ ರುವ, ದಾರಿಕಾಣದ ಆ ಹುಡುಗನಿಗಿರುವ ಪರ್ಯಾಯಗಳೇನು? ಪೋಲೀಸರಿಗೆ 
ಶರಣಾಗುವುದು. ಅದನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ ಅವನಿಗೆ ಬೇರಾವ ಆಯ್ಕೆ ಗಳೂ ಇಲ್ಲ. ಅವನು 
ತನ್ನ ದೃಢನಿಶ್ಚಯ ಕಳೆದುಕೊಂಡಿದ್ದಾನೆ, ಮತಿಭ್ರಾಂತನಾಗಿದ್ದಾನೆ, ತಲೆಮರೆಸಿಕೊಂಡು 
ಓಡುತ್ತಿದ್ದಾನೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ವೈಯಕ್ತಿ ಕವಾಗಿ ಅವನಿಗೆ ಯಾವ ಪರ್ಯಾಯಗಳೂ ಇಲ್ಲ. 
ಬಸ್ಸಿನ ಸ್ಫೋಟ, ಅತಿ ನಾಟಕೀಯವೂ, ಅತಿಭಾವುಕವೂ ಆದ ಮಕ್ಕಳ ಸಾವು ಅವನಿಗೆ 
ಸಿಂಹಸ್ವ ಪ್ಲವಾಗಿದೆ, ನಿದ್ದೆ ಕೆಡಿಸುತ್ತಿದೆ. ಆ ಕಾರಣ ಚಿತ್ರವೂ ಆಯ್ಕೆ " ಅಭಾವದೆಡೆಗೆ 
ತಳ್ಳಲ್ಪಡುತ್ತದೆ. ಅವನು. ತನ್ನ ಹೋರಾಟಕ್ಕೆ ಹಿಂದಿರುಗುವಂತೆಯೂ ಇಲ್ಲ. ಕಾರಣ, 
ಪ್ರಾ "ಯಾರಿಗೂ ಏನೂ. ಒಳ್ಳೆ  ಯದಾಗುವುದಿಲ್ಲ, ಕಡೇ ಪಕ್ಚ ಉಗ್ರವಾದಿಗಳಿಗೂ 
ಅದರಿಂದ ಏನೂ ಪ್ರಯೋಜನವಿಲ್ಲ. 


ಅತ್ಯ ೦ಂತ ಕೀಳುಮಟ್ಟದ ಅಪ್ರಾಮಾಣಿಕತೆಯೊಂದಿಗೆ ಇದರನ್ನು ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಿಸುತ್ತದೆ. 
ಪ್ಯೂ ಅಪ್ರಾ ಮಾಣಿಕತೆಯೇ ಅತ್ಯಂತ ಹೆಡ್ಡ ತನದಿಂದ ಈ ಚಿತ್ರದ 'ಪ್ರತಿಗಾಮಿ ರಾಜಕೀಯ 
_ ಹಾಗು ಅತಿ ಭಾವುಕ ಸ್ತ್ರೀವಾದದ ನೋಟಕ ಕ್ರಮವನ್ನು ರಚಿಸುತ್ತದೆ. 


ಪ್ರತಿಗಾಮಿ ರಾಜಕೀಯ ಬಗ್ಗೆ ನಾನು ಈಗಾಗಲೇ ಚರ್ಚಿಸಿಯಾಗಿದೆ. ಅತಿ ಭಾವುಕ 
ಸ್ತ್ರೀವಾದವೆಂದರೇನು ಎಂಬುದನ್ನು ನಂತರ ವಿವರಿಸುತ್ತೇನೆ. ಅದಕ್ಕಿಂತ ಮುಂಚೆ, ಇದು 
ಗೊತ್ತಿಲ್ಲದೆಯೇ ಆದ ರಚನೆಯೆಂದೂ, ಎಂ. ಎಸ್‌. ಸತ್ಕುರವರಂಥ ವ್ಯಕ್ತಿ ಹೊಂದಿರುವ 
ರಾಜಕೀಯ ಮತ್ತು ಮಾನವತಾವಾದಿ ಗೃಹಿಕೆಯ ಅವನತಿಯನ್ನು ಇದು 
ಬಿಟ್ಟು ಕೊಡುತ್ತ ದೆಯೆಂದೂ ನಾನಿಲ್ಲಿ ಹೇಳಬೇಕು. "ಗರಂ ಹವಾ' ದಂಥ ಸಂವೇದನಾಶೀಲ 
ಚಿತ್ರ ತೆಗೆದಂಥ ಚಿತ್ರ ನಿರ್ಮಾತೃವಿನ ಸೃಜನಶೀಲ ಅವನತಿಯನ್ನು ಇದು. ಬಿಂಬಿಸುತ್ತದಷ್ಟೆ. 
ಅತಿಭಾವುಕ ಚಿತ್ರವಲ್ಲದ "ಗರಂ ಹವಾ'ಕ್ಕೆ ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು ಮುಖಾಮುಖಿಯಾಗುವಷ್ಟು 
ಧೈರ್ಯ, ಸ್ಥೈರ್ಯಗಳಿತ್ತು. ಆದರೆ "ಗರಂ ಹವಾ'ದಿಂದ "ಗಳಿಗೆ'ಗೆ ಬರುವಷ್ಟರಲ್ಲಿ 
ಕಾಣುವ ಅವನತಿ ತಪ್ಪು ರಾಜಕೀಯ ಮನೋಧರ್ಮವನ್ನೂ , ಮೂರ್ಠ್ಯ ಮಾನವತಾವಾದಿ 
ನಿಲುವುಗಳನ್ನೂ ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳುವತ್ತ ಸಾಗಿದೆ. ಇದು ನನ್ನ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಸಂಪೂರ್ಣ ಅವನತಿ. 


ತಲೆಮರೆಸಿಕೊಂಡು ಓಡುವ ವ್ಯಕ್ತಿ ಶರಣಾಗುವುದು ಯಾವುದೋ ಒಂದು ಬಲಕ್ಕೆ 
- ಅದು ಪೊಲೀಸಾಗಿರಬಹುದು ಅಥವಾ ಗುಪ್ತದಳವಾಗಿರಬಹುದು. ಈ ಬಲವನ್ನು 
ಕ್ಚಮೆ ತೋರದ, ಕರುಣೆ-ಕನಿಕರವಿಲ್ಲದ ಬಲವೆಂದು ಚಿತ್ರದುದ್ದಕ್ಕೂ ತೋರಿಸಲಾಗಿದೆ. 
ಪೊಲೀಸ್‌ ಬಲದ ನೇತ್ಯಾತ್ಮಕ ವರ್ಣನೆ ಅಲ್ಲಿದೆ. ಅವರಿಗೆ ಮನೆಯ ಸಂಬಂಧಗಳ 
ಬಗ್ಗೆ ಅನುಕಂಪಎಲ್ಲ;. ಬಾಜೂ ತಂದೆ ತಾಯಿಯರು ತಮ್ಮ ಮಗ ಹಿಂದಿನದನ್ನು 
ಬಿಟ್ಟು ಹೊಸ ಜೀವನವನ್ನು ಅರಸುತ್ತಿದ್ದಾನೆಂದು ಹೇಳುತ್ತ ಬೇಡಿಕೊಂಡರೂ ಪ್ರಭುತ್ನಕ್ಕೆ, 
ಪೊಲೀಸ್‌ ಬಲಕ್ಕೆ ಕರುಣೆ ಹುಟ್ಟು ವುದಿಲ್ಲ, ಆದರೆ ಇದನ್ನು. ಧನಾತ್ಮಕವಾಗಿ ತೋರಿಸಲಾಗಿಲ್ಲ 
ಎಂಬುದನ್ನೂ ಇಲ್ಲಿ ಹೇಳಲೇಬೇಕು. ಪ್ರಭುತ್ವದ ಕಾರ್ಯಯಂತ್ರ ದಲ್ಲಿ ಧನಾತ್ಮಕವಾದದ್ದು 
ಏನೂ ಇಲ್ಲ. ಇದು ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ನಮಗೆ ಷನ ಪ್ರತಿ-ಕಥಾನಕ (೦೦೬೧16! ೧೩/- . 
(೫1/6). ಆದರೆ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಇದು ಅಪ್ರಜ್ಞಾಪೂರ್ವಕವಾಗಿ, ಉದ್ದೆ ೇಶರಹಿತವಾಗಿ ಆಕಸ್ಥಿಕವಾಗಿ 
ಬಂದಿದೆಯೇ ಹೊರತು ನಿರ್ದೇಶಕನ ಬೌದ್ದಿ ಕ ಕೇಂದ ್ರದಿಂದಲ್ಲ. ಬದಲಾಗಿ ನಿರ್ದೆಶಕರು 
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ಆಧುನಿಕ ರಾಜಕೀಯದ ಬಗ್ಗೆ ಅಗಾಧವಾದ ಅಜ್ಞಾನ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದ್ದಾ ರೆ. ಕೊನೆಗೆ ಆಗುವುದು 
ಏನು? ಈ ಹುಡುಗ ಅಂಥ ಬಲಕ್ಕೆ ಶರಣಾಗಬೇಕು. ಪೊಲೀಸರು ಅವನನ್ನು ನಂತರ 
ಬಿಡುಗಡೆ ಮಾಡಬಹುದು ಎಂಬ ಭರವಸೆ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಎಳ್ಳಷ್ಟೂ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ಯಾವ 
ಪ್ರತಿಮೆಯೂ ಅದನ್ನು ಸೂಚಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಆ ಚಿತ್ರ ಈ ಹುಡುಗನ ಅವಸ್ಥೆಯನ್ನು 
ಅಪ್ರಾಮಾಣಿಕವಾಗಿ, ಅತಿ ಸುಲಭವಾಗಿ ಬಗೆಹರಿಸಿಬಿಡುತ್ತದೆ. ಅದನ್ನೇ ನಾನು ಇಡೀ 
ಚಿತ್ರದ ಕೊಲೆಗಡುಕ ಕಾಣ್ಮೆಯೆಂದು ಭಾವಿಸುತ್ತೆ ನೆ. ಪರಿಹಾರ ಅತ್ಯಂತ ಸರಳೀಕೃತ ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ 
ಬರುತ್ತದೆ. ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಇದು ಭಾರತದ ಆಳುವ ಪ್ರಭುತ್ವಕ್ಕೆ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಿಯವಾದದ್ದು. 
ಉಗ್ರಗಾಮಿ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳನ್ನು ದಮನ ಮಾಡಲು ಪಣ ತೊಟ್ಟ ಯಾವುದೇ ಪ್ರಭುತ್ವವಾಗಲೀ 
ಇದನ್ನು ತಕ್ಷಣ ಕಬಳಿಸಿಬಿಡುತ್ತದೆ. ಸತ್ಯು ಎಲೆ ಹಾಕಿ ಬಡಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಯಾವ ನಂಬಿಕೆಯೊಂದಿಗೆ 
ಶರಣಾಗತಿಯನ್ನು ಪರ್ಯಾಯವೆಂದು ಪರಿಗಣಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಿದೆ ನೀವೇ ಹೇಳಿ. ಆದರೆ 
ಚಿತ್ರ ನೀಡುವ ಪರ್ಯಾಯ ಇದೊಂದೇ. ಈ ಹುಡುಗ ಚಿತ್ರವೇ ಹುಟ್ಟಿಸುವ ಅನಾಥ. 
ಇದು ಕೀಳುಮಟ್ಟದ ಪ್ರತಿಗಾಮಿ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯತೆಯ ರಾಜಕೀಯವಾದರೆ, ಆ ಹುಡುಗನ 
ಮೇಲೆ ಪರಿಣಾಮ ಬೀರುವ ಮತ್ತೊಂದು ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಗಮನಿಸಿ. 


ಈ ಹಂತದಲ್ಲೇ ನಾನು ಸಂಕುಚಿತ ದೃಷ್ಟಿಯುಳ್ಳ, ಅತಿ ಭಾವುಕ ಸ್ತ್ರೀವಾದಿ ಕಾಣ್ಮೆಯ 
ಬಗ್ಗೆ ಚರ್ಚೆಯನ್ನು ಆರಂಭಿಸುತ್ತೆ ನೆ. ಹುಡುಗಿ 'ಗರ್ಭಿಣಿಯಾಗಿದ್ದಾ2ೆ; ತಂದೆಯಿಲ್ಲದ 
ಅನಾಥ ಮಗುವಿಗೆ. ಜನ್ಮ ಕೊಡಲು ಅವಳಿಗೆ ಇಷ್ಟವಿಲ್ಲ (ಅವಳಿನ್ನೂ ಇರುವುದರಿಂದ 
ಅದನ್ನು ಬೇಕಾದರೆ ಅರೆ ಅನಾಥ ಮಗುವೆಂದು ಕರೆಯಬಹುದು.) ಅವಳಿಗೆ ಹುಟ್ಟಲಿರುವ 
ಮಗುವಿನ ತಂದೆ ಜೀವಂತವಾಗಿರಬೇಕಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಅವನನ್ನು ಶರಣಾಗುವಂತೆ 
ಒತ್ತಾಯಿಸುವವಳು ಈ ಹೆಂಗಸು. ಆದರೆ ಅವಳ ಅನುಭವಕ್ಕೇ ಬಂದಿರುವಂತೆ ಪೊಲೀಸರ 
ಮೇರೆ ನಂಬಿಕೆ ಇಡಲಾಗುವುದಿಲ್ಲ; ಪೊಲೀಸ್‌ ಎನ್‌ಕೌಂಟರ್‌ಗಳು ಇದ್ದೇ ಇರುತ್ತವೆ. 
ಆದರೂ ತಲೆಮರೆಸಿಕೊಂಡು ಓಡುವವನಿಗೆ ಬೇರಾವ ರಾಜಕೀಯ ಪರ್ಯಾಯಗಳೂ 
ಇಲ್ಲ. ತನ್ನ ಗತಕಾಲವನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಕೊಟ್ಟ ವನಿಗೆ (ಅದೇ ಒಂದು ಅಪ್ರಾಮಾಣಿಕವಾದ ಕಾರ್ಯ) 


ಶರಣಾಗತಿ ಬಿಟ್ಟರೆ ಬೇರೆ ಗತಿಯಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ ಇದರ ನಂತರ ಬರುವ ಪರಿಹಾರವೂ 
' ಕೀಳು ಅಭಿರುಚಿಯ ಸಂಕೇತ. ಒಂದು ಸ್ತರದಲ್ಲಿ ತಾನೆತ್ತಿಕೊಂಡ ಸ್ತ್ರೀವಾದಿ ಪ್ರಶ್ನೆ 


(ಹುಡುಗಿಯೊಬ್ಬಳು ತನ್ನ ಅನನ್ಯತೆಯನ್ನು "ಗುರುತಿಸಿಕೊಳ್ಳು: ವುದು; ಮಧ್ಯಮ ವರ್ಗದ 
ಕೀಳುತನವನ್ನು ಮೀರಲು ಹುತಿ ಸುವುದು) ಹಾಗು ರಾಜಕೀಯ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳು ಅತ್ಯಂತ ಸುಲಭವಾಗಿ, 
ಒರಟಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಬಗೆಹರಿದುಬಿಡುವುದರ ಅರಿವೇ ನಿರ್ದೇಶಕರಿಗೆ ಆಗಿಲ್ಲ. ಈ ಸ್ನೀವಾದಿ 
ಪ್ರಶ್ನೆಯನ್ನು ಎಷ್ಟು ನಿರ್ದಯವಾಗಿ, ಅಸಡ್ಡೆಯಿಂದ ಸಂಕುಚಿಸಲಾಗಿದೆಯೆಂದತೆ, ಆ ಹುಡುಗಿಗೆ 
ಕೊನೆಗೆ ಮುಖ್ಯವಾಗುವುದು ಇನ್ನೂ "'ಗುಂಡುಕಲ್ಲಿ ನಂತಿರುವ ಗಂಡಸಿನ : ಮಗುವಿಗೆ 
ತಾಯಿಯಾಗುವುದಷೆ ಸ್ಟೇ, ವಿಪರ್ಯಾಸವಂದರೆ, ಹುಡುಗಿಯೇ ಅವನನ್ನು ಪೊಲೀಸರ ವಶಕ್ಕೆ 
ತಳ್ಳುತ್ತಾಳೆ. ಆ ಮೂಲಕ ತನ್ನ ಹಿಂದಿನದನ್ನು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ತ್ಯಜಿಸಿದಂಥವನ ಹಿಂದೆ 
ಬಿದ್ದಿ ರುವ ಪ್ರಭುತ್ವದ ಸಂಚಿನಲ್ಲಿ ಷಾಮೀಲಾಗುತ್ತಾಳೆ. 


ಇಲ್ಲಿ ಸ್ಥಾಪಿತವಾಗುವ ಸೂತ್ರ ವನ್ನು ಗಮನಿಸಿ: ತಾನು ಹಿಂದೆ ಬಿಟ್ಟರೂ ಅಥವಾ 
ಬಿಡಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಿದ್ದರೂ, ಅಮಾನುಷವಾದ, ಭಾವನಾರಹಿತವಾದ ಪ ಪ್ರಭುತ್ವ. ಆ ಹುಡುಗನ 
ಗತಕಾಲದ ಜೀರ ತಯಾರಿಲ್ಲ; ಆ ಹುಡುಗಿಗೂ ಅವನನ್ನು ಆ ಗತಕಾಲದಿಂದ 


. ಬಿಡಿಸಲು ಇಷ್ಟವಿಲ್ಲ. ಅವನು ತನ್ನ ಪಾಪದ ಹೊರೆ ಹೊರುವುದೇ ಅವಳಿಗೆ ಬೇಕಾಗಿದೆ. 


ಸಂಚಯ ೬೩ 


ಅವನನ್ನು ಪ್ರಭುತ್ವದ ವಶಕ್ಕೆ ಒಪ್ಪಿಸುವ ಮೂಲಕ ಅವನ ಇರುವಿಕೆಯ ಭಿನ್ನ ಸಾಧ್ಯತೆಯನ್ನೂ 
ಅವಳು ನಿರಾಕರಿಸುತ್ತಾಳೆ ಛೆ ಬೇರೆಯದೇ ಆಗಬಹುದಾದ ಅವನ ಭವಿಷ್ಯವನ್ನೂ ನುಚ್ಚುನೂರು 
ಮಾಡುತ್ತಾಳೆ. ಈ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ, ಅವಳೂ ಅದರಲ್ಲಿ ಷಾಮೀಲಾಗುತ್ತಾಳೆ. ಚಿತ್ರಕ್ಕೆ ಅದರ 
ಅರಿವು ಆಗುವುದಿಲ್ಲ; ನಿರ್ದೇಶಕರಿಗಂತೂ ಅದರ ಗಂಧವೇ ಇಲ್ಲ ಎಂಬುದೇ ಇಲ್ಲಿನ 
ವಿರೋಧಾಭಾಸ. ಅವಳು ಅಷ್ಟೆಲ್ಲಾ ಮಾಡುವುದಾದರೂ ಏತಕ್ಕಾಗಿ? ತನ್ನ ತಾಯ್ತನದ 
ಸಂಭ್ರಮಕ್ಕಾಗಿ ! ಸ್ತ್ರೀವಾದಿ ಪ್ರಶ್ನೆ ಈ ಮಟ್ಟಕ್ಕೆ ಬಂದಿಳಿಯುತ್ತದೆ. ಸ್ತ್ರೀವಾದಿ ಪ್ರಶ್ನೆಯ 
ನರಸತ್ತ, ಸಂಕುಚಿತ ದೃಷ್ಟಿಯುಳ್ಳ. ಅತಿ ಭಾವುಕ ವಿನಾಶಕ್ಕೆ ಹಾದಿಮಾಡಿಕೊಡುವ ಚಾರಿತ್ರಿಕ 
ಸಂಕುಚನವೂ (1910108! 196೬೦1೦೧117) ಇದೇ. ತನ್ನ ಅನನ್ಕತೆಯನ್ನು ಹುಡುಕಿಕೊಳ್ಳುವ 
ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿರುವ ಸ್ವತಂತ್ರ ಹೆಣ್ಣಿಗೆ ಕೊನೆಗೆ ಬೇಕಾಗುವುದು ತಾಯ್ತನದ ಸಂಭ್ರಮವಷ್ಟೆ! 


ಹೀಗೆ ಚಿತ್ರ ತನ್ನ ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಸಂಕುಚನದ ನಿಲುವನ್ನು ಅತಿ ಭಾವುಕ ಸ್ತ್ರೀವಾದಿ 
ನೋಟಕ್ರಮದೊಂದಿಗೆ ಬೆಸೆಯುತ್ತದೆ. ಇದಾಗುವುದೂ ಚಿತ್ರದ ಪ್ರತಿಗಾಮಿ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯತೆಯ 
ಪ್ರತಿಗಾಮಿ ರಾಜಕೀಯದಿಂದಾಗಿ. ಹಾಗಾದರೆ ಕೊನೆಗೆ ಉಳಿಯುವುದಾದರೂ ಏನು?- 
ಪ್ರಭುತ್ವವೇ ಸರಿಯಾದದ್ದು; ಅದರ ಬಲ ಹೆಚ್ಚಿ ಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ ನಾವು ನಮ್ಮೆ ಲ್ಲ ಪ್ರಯತ್ನಗಳನ್ನೂ 
ಮಾಡಬೇಕು; ಹಾಗಾಗಿ ಎಲ್ಲರನ್ನೂ ತೊರೆಯಬೇಕು. ಈ ತೊರೆಯುವಿಕೆ ಅತ್ಯಂತ 
ಕೀಳುಮಟ್ಟದ್ದು. ಹಾಗು ಸತ್ಯುವಿನಂಥ ಚಿತ್ರನಿರ್ಮಾತೃವಿನ ಪ್ರತಿಗಾಮಿ ರಾಜಕೀಯ 
ಗ್ರಹಿಕೆಯಿಂದ ತೂಪಿತವಾದದ್ದು. ಈ ಪ್ರತಿಗಾಮಿ ರಾಜಕೀಯವನ್ನು ರೂಪಿಸಲು ಪ್ರತಿಗಾಮಿ 
ರಾಷ್ಟ್ರೀಯತೆಯ ನಿಲುವೊಂದಕ್ಕೇ ಸಾಧ್ಯ. ಅಂದರೆ, ಪ್ರಭುತ್ವ ಯಾವ ತಪ್ಪ ನ್ನು ಎಸಗಲೂ 
ಅಸಮರ್ಥವಾದದ್ದು; ಆ ಕಾರಣ ಎಲ್ಲ ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಘಟ್ಟಗಳಿಗೂ, ಸಂಧಿಗಳಿಗೂ ಆರಂಭ 
ಎಂಬುದಿಲ್ಲ, ಉಗಮ ಎಂಬುದಿಲ್ಲ. ಹಾಗಾಗಿ ಅವನ್ನು ಸಂಕುಚಿತಗೊಳಿಸಿಬಿಡಬೇಕು 
ಎಂಬ ನಿಲುವು ಅದು. ಆಗ ಉಳಿಯುವ ಪರ್ಯಾಯ ಪ್ರಭುತ್ವವನ್ನು ಬೆಂಬಲಿಸುವುದೊಂದೇ. 


"ಗಳಿಗೆ'ಯಂಥ ಚಿತ್ರಗಳು ಬಿಡುಬೀಸಾಗಿ ಪ್ರಭುತ್ವದ ಪರಮಾಧಿಕಾರವನ್ನು 
ಬೆಂಬಲಿಸುವುದರಿಂದ ಇವುಗಳನ್ನು ಪ್ರಭುತ್ವ ಹಾಗು ಪೊಲೀಸ್‌ ಬಲಗಳು ಬಳಸಿಕೊಂಡರೆ 
ಆಶ್ಚ ರ್ಯವೇನಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ನಿಜವಾದ ಆಶ್ಚ ರ್ಯವೆಂದರೆ, ಸತ್ಕುರವರ ಈ ಚಿತ್ರ ಹಾಗು 
ಮಣಿರತ್ನಂರ "ರೋಜಾ' ಪರಸ್ಪರ ಹೆಗಲ ಮೇಲೆ ಕೈ ರಡ ಒಟ್ಟಿಗೇ ನಡೆಯುತ್ತವೆ. 
ಈ ಎರಡೂ ಚಿತ್ರಗಳ ನಡುವೆ ಇರುವ ಸಾಮ್ಯವನ್ನು ಗಮನಿಸಿ: “ಭಯೋತ್ಪಾ ದಕರು 
ತಪ್ಪುದಾರಿಗೆಳೆಯಲ್ಪಟ್ಟವರು; ಆದ್ದರಿಂದ ಆವರು ರಾಷ್ಟ್ರ-ಪ್ರ ಭುತ್ವದ ಒಗ್ಗಟ್ಟಿಗಾಗಿ 
ಹೋರಾಡಬೇಕು. ಕುತೂಹಲಕಾರಿ 'ಅಂಶವಂದರೆ, "ರೋಜಾ' ದಲ್ಲೂ ಹುಡುಗಿ ತನ್ನವನಿಗಾಗಿ 
ಹುಡುಕುತ್ತಿದ್ದಾಳೆ. ಈ ಎರಡೂ ಚಿತ್ರಕ್ಕಿರುವ ವೃತ್ಯಾಸವೆಂದರೆ "ರೋಜಾ'ದಲ್ಲಿ ಹುಡುಗಿಗೆ 
ತನ್ನವನ ಚಿಗತ್ಯ ಬೀಳುವುದು ತಾನು ಗರ್ಭಿಣಿ ಎಂದಲ್ಲ; ಕಡೇ ಪಕ್ಷ "ಗಳಿಗೆ' ಯಲ್ಲಿರುವಷ್ಟು 
ಢಾಳಾಗಿಯಂತೂ ಅದು ಗೊತ್ತಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಇಬ್ಬ ರಿಗೂ ತನ್ನವ ಬೇಕು ಇಲ್ಲೆ ದಶಾ 

ಸ್ತ್ರೀವಾದಿ ಪ್ರಶ್ನೆ ಎಂಬುದು ಇದ್ದಲ್ಲಿ, ಅದನ್ನು ಅತಿ ಸಾಧಾರಣವಾದ ಪೆ ಪ್ರೇಮಕಥೆಯ 
ಮಟ್ಟಕ್ಕೆ ಇಸಾಗೆ. ಅಷ್ಟೆ. ಹಾಗಾದರೆ ಈ ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಹಿನ್ನೆಲೆ ತಂದದ್ದು ಏಕೆ? 
ಚರಿತ್ರೆ ಯನ್ನು ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲು ಯತ್ನಿಸುವ ಸೋಗು ಏಕೆ? "ಗಳಿಗೆ'ಯಲ್ಲಿ ಬರುವ 
ಹುಡುಗ ಕಳ್ಳನೋ, ಕೊಲೆಗಾರನೋ ಆಗಬಹುದಿತ್ತಲ್ಲ. "ರೋಜಾ'ದಲ್ಲೂ ಆ ಚಾರಿತ್ರಿಕ 
ಘಟ್ಟವನ್ನಿ ಟ್ಟುಕೊಂಡು ಮಾಡುತ್ತಿ ರುವುದಾದರೂ "ಎನು? ಕೊನೆಗೆ ಆ ನಿರ್ದೇಶಕರು 


೬೪ ಸಂಚಯ 


' 





ಕಂಡುಕೊಳ್ಳುವ ಪರ್ಯಾಯಗಳಾದರೂ ಯಾವುವು? ಅವರುಗಳು ಮಾಡುವ ರಾಜಕೀಯ- 
ಹೇಳಿಕೆಗಳೇನು? ಕೊನೆಗೆ, ಎರಡೂ ಚಿತ್ರದ ರಾಜಕೀಯ ಹೇಳಿಕೆಗಳೂ ಒಂದೇ ಬಗೆಯವಾಗಿ 
ಪರಿಣಮಿಸಿವೆ- ಪ್ರಭುತ್ವವೇ ಸರಿ, ಭಯೋತ್ಪಾದಕರು ತಪ್ಪ, ಕೊನೆಗೆ ಎಲ್ಲವನ್ನು ತೊರೆಯಬೇಕು. 
ಇದು ಸತ್ವಹರಣದ . ರಾಜಕೀಯ. ಎಡ್ವರ್ಡ್‌ ಸಯೀದ್‌ ಹೇಳುವ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಇದು 
"೧೦1105 6190055955100'. ಚಿತ್ರ ದಲ್ಲಿರುವ ಸತ್ವ ಹರಣದ ರಾಜಕೀಯ ಪ್ರಭುತ್ವ 
ಮಾಡುವಂಡದ್ದೇ. ಆದ್ದ ರಿಂದ ಕೊನೆಗೆ ತಲುಪುವ ತಾರ್ಕಿಕ ಸರ ಶಸ್ತ್ರತ್ಕಾ ತಾಗ ಮಾಡಬೇಕು 
ಎಂಬುದು. ಇದು ಕೀಳುಮಟ್ಟದ ಪ್ರತಿಗಾಮಿ ರಾಜಕೀಯದ ಆಟಾಟೋಪ. 


ಹಾಗೆ ನೋಡಿದರೆ ಈ ,ಎರಡೂ ಚಿತ್ರಗಳೂ ತಮ್ಮೊಳಗೇ ಇರುವ ಪ್ರತಿ-ಕಥಾನಕಗಳನ್ನು 
ಎಳ್ಳಷ್ಟೂ ಪ್ರಾಮಾಣಿಕತೆಯಿಂದಾಗಲೀ, ಸಂವೇದನಾಶೀಲತೆಯಿಂದಾಗಲೀ ಅನ್ವೇಷಿಸುವುದಿಲ್ಲ ತ 


ಇವೆರಡರಲ್ಲೂ ಹಲವು ಪ್ರತಿ-ಕಥಾನಕಗಳಿವೆ- ಉಗ್ರಗಾಮಿಗಳ ಪ್ರಶ್ನೆ, ರಾಷ್ಟ್ರ-ಪ್ರಭುತ್ವದ 


ಎರುದ್ದ ಆಪಾದನೆ, ಪ್ರಭುತ್ವದ ಕಾರ್ಯಯಂತ್ರದ ಕುನಿಯಂತ್ರಣ, ರಾಜಕಾರಣಿಗಳ ಸಂಚುಗಳು, 
ಅಧಿಕಾರದಲ್ಲಿರುವವರ ಅಮಾನುಷತೆ ಇತ್ಯಾದಿ. ಆದರೆ ಈ ಎರಡೂ ಚಿತ್ರಗಳು ತಾವು 
ತೆರೆದಿಡುವ ಎಲ್ಲ ಪ್ರತಿ-ಕಥಾನಕಗಳನ್ನೂ ತಾವೇ ಆರಾಮವಾಗಿ ತೊರೆದುಬಿಡುತ್ತವೆ. 
"ಭಯೋತ್ಪಾ ದಕರು' "ಎತ್ತುವ ಮಾರ್ಮಿಕ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳನ್ನಾ ಗಲೀ, ಅಥವಾ ಇನ್ನಾ ವ್ರದೇ 
ಪ್ರಶ್ನೆಯನ್ನಾ ಗಲೀ ಅವು ಉತ ಶರಿಸುವುದಿಲ್ಲ; ಆ `ಪತ್ನೆಗಳನ್ನು ಕೈಗೆತ್ತಿ ಕೊಳ್ಳು ವುದೂ" ಇಲ್ಲ. 
ಪ್ರಶ್ನೆಗಳು ಆ ಎರಡೂ ಚತ್ರ ಗಳಲ್ಲೂ ಖಂಡಿತವಾಗಿಯೂ ಇವ ಅದಕ್ಕೆ ನಿರ್ದೇಶಕರ 
ಪ್ರಜ್ಞಾ ಪೂರ್ವಕವಾದ ವಿನ್ಯಾಸವೇ ಕಾರಣ. ಅದೇನೆಂದರೆ ನಂತರ ಅವುಗಳನ್ನು ತೊಡೆದು 
ಹಾಕುವುದು, ವಿರೂಪಗೊಳಿಸುವುದು, ಅಲ್ಲಗಳೆಯುವುದು ಅಷ್ಟೇ ಹೊರತು ಅವುಗಳನ್ನೇ 
ಅತ್ಯದ್ಭುತವಾದ ಮಾರ್ಗದರ್ಶಿಗಳಾಗಿಸಿಕೊಂಡು ಎಷ್ಟೊ ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಘಟ್ಟಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಎಷ್ಟೊ. ೇ 
ವಿಷಯಗಳನ್ನು ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವುದಕ್ಕಲ್ಲ. "ನಾಯಗನ್‌' ಮತ್ತು "ಬಾಂಬೆ' ಯಲ್ಲೂ 
ಇದನ್ನು ಹೇರಳವಾಗಿ. ಕಾಣಬಹುದಾದರೂ "ರೋಜಾ'ದಲ್ಲೇ ಇದು ಅತಿ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ 
ಕಾಣಸಿಗುವುದು. ಇವೆಲ್ಲಕ್ಕೂ ಪರಿಹಾರವನ್ನು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳುವುದು ಅತಿಭಾವುಕ ಸ್ತ್ರೀವಾದಿ 
ವಾದಗಳ ಮೂಲಕ. ಸತ್ಯು ಮತ್ತು ಮಣಿರತ್ಪ [೦ರಂಥ ನಿರ್ದೇಶಕರು ತಮ್ಮ ಪ್ರತಿಗಾಮಿ 


. ರಾಜಕೀಯದ ಕಾಣ್ಕೆ ಇತ ಒಬ್ಬ ರಿಗೊಬ್ಬರು ಪೂರಕವಾಗಿದ್ದಾರೆ ಎಂದೆನಿಸುತ್ತದೆ. 


"ಗಳಿಗೆ'ಯಲ್ಲಿರುವ ಸ್ರ ವಾದಿ ಪ್ರಶ್ನೆಯನ್ನು ಗುಣಗಾನ ಮಾಡುವ ಲೇಖನವೊಂದನ್ನು 
"ಮಾನುಷಿ' ಯಂಥ ಪತ್ರಿಕೆ ಪ ಪ್ರಕಟಿ ಟಿಸಿರುವುದು “ನನಗೆ ಅತ್ರ ೦ತ ಆಶ ರ್ಯವುಂಟುಮಾಡಿದೆ. 
ಸಮಗ್ರವಾದ ರಾಜಕೀಯ, ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಪ್ರಶ್ನೆಯೊಂದು ತಂದೆಯಿಲ್ಲದ ಮಗುವನ್ನು ಹೆರಲಾರೆನೆಂಬ 
ಒಬ್ಬ ಹೆಂಗಸಿನ ಬಯಕೆಯಿಂದ ಪರಿಹಾರ ಕಂಡುಕೊಳು ವುದಕ್ಕಿಂತ ಹಾಸ್ಕಾಸ್ಪದವಾದದ್ದು 
ಬ ಂಗಲುತಡು. ನಮ್ಮ ರಾಜಕೀಯ, ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳಿಗೆ ಬಿಕ್ಕಟ್ಟಿಗೆ ಗತಿ ತತ; 
ಉತ್ತರವಾಗಿ ಚಿತ್ರ ನಮ್ಮ ಮುಂದಿಡುವುದು ಇದನ್ನೇ. ಒಬ್ಬ ಹೆಂಗಸು ತನ್ನ ಗಂಡನೊಡನೆ 
ಪುನರ್ಮಿಲನ ಹೊಂದಬಯಸುತ್ತಾಳೆ ಅದರಿಂದಾಗಿ ಒಂದು ದೊಡ್ಡ ಬಿಕ್ಕಟ್ಟು ಬಗೆಹರಿಯುತ್ತದೆ. 
"ಗಳಿಗೆ ಯಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬ ಹುಡುಗಿಗೆ ತಂದೆಯಿಲ್ಲದ ಮಗುವಿನ ತ್‌ ಇಷ್ಟವಿಲ್ಲ; 
ಅದಕ್ಕಾಗಿ ತನ್ನ ವನನ್ನು ಪೊಲೀಸರ ಕೈಗೊಪ್ಪಿಸುತ್ತಾಳೆ. ವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ವೈರುಧ್ಯ ಗಳು 
ಕೊನೆಗೊಳ್ಳುತ್ತವೆ ವಿರೋಧಾಭಾಸಗಳ ಕತೆ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ; ಬಿಕ್ಕಟ್ಟುಗಳು ಅಂತ್ಯ ಕಾಣುತ್ತವೆ; 
ಕೊನೆಗೆ ಎಲ್ಲರೂ ಸುಖವಾಗಿರುತ್ತಾರೆ. ಇಡೀ ಒಂದು ರಾಷ್ಟ್ರದ. ಬಿಕ್ಕಟ್ಟು ಸನೆಮ್ಯಾ ಚಿಕ್‌ 
ಆಗಿಯೂ, ವಸ್ತು ಏನ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೂ ಅತಿ ಭಾವುಕ ಸಿ ಸ್ತ್ರೀವಾದಿ ನಿಲುವಿನ ಮಾಸ್‌ 
ಹೀಗೆ ಬಗೆಹರಿದುಬಿಡುತ್ತದೆ. 


ಸಂಚಯ ನ 


ಸತ್ಕುರವರ "ಗಳಿಗೆ' ಮತ್ತು "ಮಣಿರತ್ನಂ'ರ ಚಿತ್ರ ಗಳಲ್ಲಿ ಬರುವ ಧಾರ್ಮಿಕ ಶ ಶ್ರದ್ಧೆ 
ಮತ್ತು ಟು ಬಗೆಗಿನ ಹಾಸ್ಯಾಸ್ಪದ. ಟೀಕೆಗಳ ಬಗ್ಗೆ ನಾನು ಹೆಚ್ಚು ಕಸಬ 
ಹೋಗುವುದಿಲ್ಲ. ಅವು ನನ್ನ ಮುಖ್ಯ ಚರ್ಚಾಪರಿಧಿಯ ಅಂಚಿನಲ್ಲಿ, ಇದ್ದಾವಷ್ಟೇ. 
ಆದರೂ, ಮಣಿರತ್ನಂ ಮತ್ತು. ಸತ್ಕು ಕೈಗೆತ್ತಿಕೊಳ್ಳುವ ಧರ್ಮ, ಶ್ರದ್ಧೆಯ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳು, 
"ಧರ್ಮ ಮತ್ತು ಧಾರ್ಮಿಕ ಶ್ರದ್ಧೆಯನ್ನು ಅಲ್ಲ ಗೆಳೆಯುವವರು ಹುಸಿ ಧರ್ಮಾತೀತವಾದಿಗಳ್ಟ' 
ಎಂಬ ಧಾರ್ಮಿಕ ಮತಾಂಧರ" ಆರೋಪವನ್ನು ಮತ್ತಷ್ಟು ದೃಢಪಡಿಸುತ್ತದೆ ಎಂಬುದು 
ಅತ್ಯಂತ ವಿಷಾದಕರ ವ್ಯಂಗ್ಯ, ವಿರೋಧಾಭಾಸ ಎಂಬುದನ್ನ ಯೂ "ನಾನಿಲ್ಲಿ ಸೂಚಿಸಲೇಬೇಕು. 
ಸತ್ಯು ಮತ್ತು ಮಣಿರತ್ತಂರವರ ಧರ್ಮ ಮತ್ತು ಧಾರ್ಮಿಕ ಶ್ರದ್ಧೆಯ ಬಗೆಗಿನ ಗ್ರಹಿಕೆಗಳು 
ಎಷ್ಟು ಪೊಳ್ಳು ಹಾಗು ಸುಳ್ಳೇ ಸೆಕ್ಕು ಲರ್‌ ಆಗಿವೆಯೆಂದರೆ ಧಾರ್ಮಿಕ ಕೇ ಜಡಿ 
ಅವರನ್ನು ಹುಸಿ ಸೆಕ್ಕು ಲರಿಸ್ಟರೆಂದು ಆರೋಪಿಸಿದರೆ ಆಶ್ಚರ್ಯವೇನಿಲ್ಲ. ಈ ಅಂಶದ 
ಬಗ್ಗೆ ನಾನು ದೀರ್ಫವಾಗಿ ಚರ್ಚಿಸಲು ಹೋಗುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಸತ್ಕುರವರ ಧರ್ಮ 
ಮತ್ತು ಧರ್ಮಾತೀತತೆಯ ಗ್ರಹಿಕೆಗಳು ಅವರ ರಾಜಕೀಯವನ್ನು ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ 
ರೂಪಿಸುವುದರಿಂದ ನಾನಿದನ್ನು ಉಲ್ಲೇಖಿಸಬೇಕಾಗಿದೆ. ಇದು ಬೇರೆಡೆ ದೀರ್ಫ್ಥವಾಗಿ 
ಚರ್ಚಿಸಬೇಕಾದ ವಿಷಯ. 


ಇಂಥ ಚಿತ್ರಗಳು "ಭಯೋತ್ಪಾದನೆ' ಯನ್ನು ಬೆಂಬಲಿಸಬೇಕು ಎಂದಂತೂ ನಾನು 
ಹೇಳುತ್ತಿಲ್ಲ. ("ಭಯೋತ್ಪಾದನೆ' ಎಂಬ ಪದವೇ ಆಕ್ಷೇಪಣೀಯವಾದದ್ದು.) ಚಿತ್ರಗಳು 
ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಸೃಜನಶೀಲವಾಗಿ, ಪ್ರಾಮಾಣಿಕವಾಗಿ ಇರಬೇಕಾದರೆ ಅವು ಭಯೋತ್ಪಾದನೆ, 
ಪ್ರಭುತ್ವ, ಪ್ರಭುತ್ವದ ಭಯೋತ್ಪಾದನೆಯ ಸ್ವರೂಪಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಕುಳಿತು ಚರ್ಚಿಸುವಂತಾಗಬೇಕು. 
ಇಂಥ ಚಿತ್ರಗಳು ಈ ಅಗತ್ಯವನ್ನು ಮೇಲ್ನೊ ಟಕ್ಕಾಗಿಯಾದರೂ ಪರಿಗಣಿಸುವುದಿಲ್ಲ; 
ಉಗ್ರವಾದವನ್ನು ಕ್ರಾ ಜ್‌ ಪ್ರಭುತ್ವದ "ಧಛಯೋತ್ಪಾ ದನೆಯ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು 
ರ ಪ್ರಯತ್ನ ಮಾಡುವುದಿಲ್ಲ. 


ನಾನೀಗ ಎರಡು ಬೇರೆ ಚಿತ್ರಗಳತ್ತ, ಎರಡು ಸನ್ನಿವೇಶಗಳತ್ತ ತಮ್ಮ ಗಮನ 
ಸೆಳೆಯಬಯಸುತ್ತೇನೆ. ಒಂದು, ಸತ್ಯಜಿತ್‌ ರೇಯವರ "“ಪ್ರತಿದ್ವಂದಿ' ಚಿತ್ರದ ಪ್ರಸಿದ್ಧ , 
ಸಂದರ್ಶನದ ದೃಶ್ಯ. ಅದರಲ್ಲಿ ಇಪ್ಪತ್ತನೆಯ ಶತಮಾನದ ಮಹಾನ್‌ ಘಟನೆ ಯಾವುದು : 
ಎಂಬ ಪ್ರಶ್ನೆ ಕೇಳಲಾಗುತ್ತದೆ. ಅದಕ್ಕೆ ವಿಯೆಟ್ನಾಮಿನ ಜನರ ಹೋರಾಟ, ಪ್ರತಿಭಟನೆ, 
ಸಂಕಲ್ಪ ಎಂಬ ಉತ್ತರ ಬರುತ್ತದೆ. ಮಾನವ ಚಂದ್ರನ ಮೇಲೆ ಹೋಗಿ ಇಳಿದಿದ್ದನ್ನು 
ಹೇಳಲಿಲ್ಲವಲ್ಲ ಎಂದು ಸಂದರ್ಶಕರಿಗೆ ಆಶ್ಚರ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ ಗಮನಿಸಿದರೆ 
ಇದು ಅಂಥ ದೊಡ್ಡ ಶಾಟ್‌ ಏನೂ ಅಲ್ಲ. ಅಥವಾ ಅತ್ಯದ್ಭುತವಾದ ದೃಶ್ಯವೈ ಭವವೂ 
ಅಲ್ಲಿಲ್ಲ. ಆದರೆ, ಮುಖ್ಯಪಾತ್ರ ತನ್ನ ವರ್ಗದ ನಿರ್ಬಂಧಕ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳನ್ನು ಮೀರುವ 
ಪ್ರ ಯತ್ನ ಮಾಡುವುದು ವಿಯೆಟ್ನಾ ಮಿನ ಜನರ ಸಕ್ರಿಯ ಪ್ರತಿಭಟನೆಯನ್ನು "ಗುರುತಿಸುವ 
ಜಸಿ ಎಂದು ರೇ ಅಷ್ಟ "ರಲ್ಲೇ ಹೇಳಿಬಿಡುತ್ತಾರೆ. ಇಲ್ಲಿ ಸಾರ್ವತ್ರಿ ಕವಾದ 
ಚಾರಿತ್ರೀಕರಣವೇನೂ ಇಲ್ಲ. ಚಂದ್ರನ ಮೇಲೆ ಮಾನವ ಇಳಿದಿದ್ದನ್ನು 'ಮನುಕುಲದ 
ರೈತ್ಯ ಹೆ್ಜ' ಎಂದು ವರ್ಣಿಸಲಾದ ಸಮಯದಲ್ಲೇ ಮುಖ್ಯಪಾತ್ರದ ಪ್ರಜ್ಞೆ ಸಾಮಾ ೨್ರಜ್ಯಶಾಹಿಯ 
ಎರುದ್ಧ 'ಹೋರಾಡುತ್ತಿ ರುವ ಜನರ ಸಶಸ್ತ್ರ ಹೋರಾಟದ ಸನ್ನಿ ವೇಶ, "ಸ್ಥಳೀಯ ವಿವರಗಳ 
ಮೇಲೆ" ಕೇಂದ್ರಿ ಕೃತವಾಗಿದೆ. ಚಂದ್ರನ” ಮೇಲೆ ಮಾನವ ಇಳಿದಿದ್ದನ್ನು ಬಣ್ಣಿಸಿದ್ದೇ 
ಹೀಗೆ: 'ನವನಿಗೊಂಡು ಸಣ್ಣ ಹೆಜ್ಜೆ, ಆದರೆ ಮನುಕುಲಕ್ಕೆ ದೈತ್ಯ ಹೆಜ್ಜೆ' ಮಂದು. 
ಇದು ಯಾವ ಮನುಕುಲ?) 


೬೬ ಸಂಚಯ 


ಈಗ ಲ್ಯಾಟಿನ್‌ ಅಮೆರಿಕಾ ಬಗೆಗಿನ "ಎಲ್‌ ಸಾಲ್ವಡಾರ್‌' ಎಂಬ ಮತ್ತೊಂದು ಚಿತ್ರವನ್ನು 
ಕತೆ ಎಲ್‌ ಸಾಲ್ವ ಡಾರಿನಲ್ಲಿ ಲ್ಯಾಟಿನ್‌ ಅಮೆರಿಕನ್ನರ ಹೋರಾಟದ ನಿತ 
ಹಾಗು ವಿಮೋಚನಾ ಮತಧರ್ಮ ಸಿದ್ಧಾ 0ತದ (110೩10೧ 760100/) ಮೂಲಕ 
ಚರ್ಚು ಭಾಗವಹಿಸಿದ್ದರ ಬಗ್ಗೆ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಉಲ್ಲೇಖ ಇದೆ. ಇಡೀ ಚಿತ್ರ, ಹೇಗೆ ಚರ್ಚು 
ವಿಮೋಚನಾ ಮತಧರ್ಮ ಸಿದ್ದಾ ನಂತ ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡು ಸಕ್ರಿಯ ಪಾತ್ರ ವಹಿಸಿತ್ತು ಎಂಬುದರ 
ಬಗ್ಗೆ ಗಮನ ಕೇಂದ್ರೀಕರಿಸುತ್ತ ದಯೆ! ಹೊರತು ಕೈಸ್ತಧರ್ಮದ ನಿಜವಾದ ಮೌಲ್ಯ ಗಳಾದ 

ಪ್ರೀತಿ ದಯೆ, ಕ್ಹಮೆಗಳ "ಬಗ್ಗೆ ದೊಡ್ಡದಾಗಿ ಮಾತನಾಡಿ ಇಡೀ ಸಂದರ್ಭವನ್ನು 
ಸಾರತ್ರಿ ಕವಾಗಿಸುವ. ಪ್ರಯತ್ನ ಮಾಡುವುದಿಲ್ಲ. ಸಂದರ್ಭವನ್ನು ಸಾರ್ವತ್ರಿ ೇಕರಿಸುವುದನ್ನು 
(ಬಹಳ ಯೋಚಿಸಿ) ಒಪ್ಪ ದಿರುವುದಂದರೆ, ಪರಮಾಧಿಕಾರದ ದೊರೆಗಳ “ಬಲೆಗೆ ಬೀಳಲು 
ಒಪ್ಪ ದಿರುವುದೆಂದರ್ಥ. ಸಾರ್ವತ್ರಿ ೇಕರಿಸಲು ಒಪ್ಪ ದಿದ್ದರೆ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಸನ್ನಿವೇಶದ ಸತ್ಯಕ್ಕೆ 
ಬದ್ಧ ರಾಗಿದ್ದೇವೆ ಎಂದೇ ಅರ್ಥ. ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಸನ್ನಿ ವೇಶವನ್ನು ಸಾರ್ವತ್ರಿ ತ್‌ 
ಪೇನ ಸಾಮಾನ್ಯೀಕರಿಸಿದಾಗ ಅದನ್ನು ೫೫01050 ಮಾಡುತ್ತಿ ರುತ್ತ ೇೀವೆ. 29119101೦56 
ಮಾಡುವುದೂ ಒಂದೇ, ಸಾರ್ವತಿ ತ್ರೀಕರಿಸುವುದೂ ಒಂದೇ. ಆದ್ದ ರಿಂದ ಪಂಜಾಬಿನ ಹೋರಾಟದ 
ಬಗ್ಗೆ, ಸಿಕ್ಸ್‌ ಉಗ್ರಗಾಮಿಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಮಾತನಾಡುತ್ತಾ ಇಡೀ "ರಾಷ್ಟ್ರದ ಬಗ್ಗೆ ಮಾತನಾಡಿದರೆ 
ಜನರ ಹೋರಾಟವನ್ನು 66019010196 ಮಾಡಿದಂತೆ. ಇದು ಬೂರ್ಜ್ವಾ ರಾಜಕೀಯ. 
"ಗಳಿಗೆಯೂ ಬೂರ್ಜ್ವ ರಾಜಕೀಯದ ಕೂಸು. ಸಿಕ್ಬ್ಟರ ಹೋರಾಟಕ್ಕೆ ಕಾರಣವೇನು? 
ಖಾಲಿಸ್ತಾನದ ಪರಿಕಲ್ಪನೆ ಯಾತಕ್ಕಾಗಿ ಹುಟ್ಟಿತು? ಇವೆಲ್ಲ ಅದಕ್ಕೆ ಮುಖ್ಯವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. 
ಭಾರತದ ಐಕ್ಯತೆಯೇ ಅದಕ್ಕೆ ಮುಖ್ಯವಾಗುತ್ತದೆಯೇ ಹೊರತು ಪ್ರಭುತ್ವದ ಬರ್ಬರತೆ, 
ಅದರ ಭಯೋತ್ಪಾದನೆ ಕಣ್ಣಿಗೆ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ಹೀಗೆ ಸಾರ್ವತ್ರೀಕರಣವನ್ನೂ, 
ಸಾಮಾನ್ಕ್ಯೀಕರಣವನ್ನೂ ಅವರವರ ಸುಲಭ ಸೈದ್ದಾಂತಿಕ ನಿಲುವಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ 
ಮಾಡುತ್ತಿರುತ್ತಾರೆ. ಸುಸ್ಥಿತಿ, ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಐಕ್ಕತೆ, ಸಾರ್ವಭೌಮತೆ ಎಂದೆಲ್ಲ ಮಾತನಾಡುವಾಗ 
ಅಗಕ್ಕೆ ಹೊರತಾದದ್ದ ನ್ನು ಪ್ರತ್ಯೇಕತಾವಾದಿ, ಭಯೋತ್ಪಾದಕ ಎಂದು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುತ್ತಿರುತ್ತಾರೆ. 
ಅದ್ದರಿಂದ ಸತ್ಕುರವರ "ಗಳಿಗೆ' ಮತ್ತು ಮಣಿರತ್ನಂರವರ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಸಕ್ರಿಯವಾಗುವುದು 
66115101101580೧ನ ತತ್ವಗಳು. ಇದು ಬೂರ್ಜ್ವಾ ರಾಜಕೀಯದ ಪ್ರಮುಖ ಅಂಗ. 
ಯಾವುದೇ ಸೃಜನಾತ್ಮ ಕ ಚಿತ್ರ ಅಥವಾ ಸೃಜನಾತ್ಮ ಕ್ಟ ಕೃತಿ ಸಾರ್ವತ್ರೀಕರಿಸಲು, ಸಾಮಾನ್ಯೀಕೃತ 
ತತ್ವಗಳನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು ನಿರಾಕರಿಸುತ್ತದೆ. ಇದು ತಾತ್ವಿಕ ನಿರಾಕರಣೆಯಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ, 
ಸೃಜನಾತ್ಮಕ ನಿರಾಕರಣೆಯೂ ಕೂಡ. ಇದು ಸೃಜನಾತ್ಮ ಕ್ರ ಸವಾಲುಗಳನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಕೊಡದಂಥ 
ನಿರಾಕರಣೆ. "ಭಯೋತ್ಪಾದನೆ', "ಉಗ್ರವಾದ' ಮೊದಲಾದವುಗಳ ಸ್ವರೂಪದ ಒಳಹೊಕ್ಕು 
ಶೋಧಿಸುವುದು ಭಾರತ, ಭಾರತೀಯ ರಾಷ್ಟ್ರ, ಭಾರತದ ಜನರ ಐಕ್ಕತೆ ಎಂದು ಮಾತನಾಡುವಷ್ಟು 
ಸುಲಭವಲ್ಲ. ಹಾಗೆ ಮಾತನಾಡುವುದು ತಾತ್ವಿಕವಾಗಿಯೂ, ಸೃಜನಾತ್ಮಕವಾಗಿಯೂ ಸುಲಭದ 
ಕೆಲಸ. ಅದು ಬೂರ್ಜ್ವಾ ಪ್ರವೃತ್ತಿ. 


ರೇ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಕೊಟ ತಿಂಥ ಉತ್ತರ ಚಂದ್ರನ ಮೇಲಿಳಿದ ಅಮೆರಿಕಾದ ಬಾಹ್ಯಾಕಾಶ 
ಕಾರ್ಯಕ ಕ್ರಮವನ್ನು ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳಲು ನಿರಾಕರಿಸುವುದೇ ಆಗಿದೆ. ಅಮೆರಿಕದ ಆ ಕಾರ್ಯಕ ಕ್ರಮವನ್ನು 
ಆರಾಮವಾಗಿ, ಕಾವ್ಯಾತ್ಕಕವಾಗಿ "ಮನುಕುಲದ ದೈತ್ಯ ಹೆಜ್ಜೆ' ಎಂದೇನೋ ಬಣ್ಣಿ 'ಡುಹುದು. 
ಆದರೆ, ಅದೇ ಇಂ ದೇಶವೇ ಎಯೆಟ್ನಾ ಮಿನ ಮೇಲೆ ಆಕ್ರಮಣ ಮಾಡಿ, ಅತ್ಯಾಚಾರ 
ನಡೆಸಿದ್ದು. ಇವೆರಡನ್ನೂ ಅಕ್ಕಪಕ್ಕವಿಟ್ಟು ನೋಡಿದಾಗ ಅವೆರಡರಲ್ಲಿ ಯಾವುದನ್ನು ಹ 


ಸಂಚಯ ೬೭ 


ಆರಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತೆ ೇೀವೆ ಎಂಬುದು ನಮ್ಮ ತಾತ್ವಿಕ, ಸೈದ್ಧಾಂತಿಕ, ಸೃಜನಾತ್ಮಕ ನಂಬಿಕೆಗಳಿಗೆ 
ಬಿಟ್ಟದ್ದು. ಸತ್ಯು ಮತ್ತು ಮಣಿರತ್ತ. ೦ರದ್ದು ಬೂರ್ಜ್ವಾ ಆಯ್ಕೆ - ಸುಸ್ಥಿತಿ, ಭದ್ರತೆ, 
ರಾಷ್ಟ್ರಿ ಯ ಐಕ್ಕತೆ ಇತ್ಯಾದಿ. ಹೀಗೆ "ಮಾಡಿದಾಗ, ತಮ್ಮ ಹಕ್ಕಿ ಸ ಹೋರಾಡುತ್ತಿ ರುವ 
ಜನರನ್ನು ನ ತ್ಯಜಸಿಬಿಡುತ್ತ ೀವೆ. ಅವರ ಪ್ರಶ್ನೆ ಯನ್ನು ನಾವು ಗಂಭೀರವಾಗಿ 
ತೆಗೆದುಕೊಳು ವುದೇ ಇಲ್ಲ. ರಾಜಕೀಯ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ, ಸಿರೇ ಬೂರ್ಜ್ವಾ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯತೆಯ 
ಪ್ರತಿಗಾಮಿ ರಾಜಕೀಯ. ವೈಯಕ್ತಿಕ ಸ್ತರದಲ್ಲಿ, ಹುಡುಗಿಗೆ ಬೇಕಾಗಿರುವುದು ಹುಟ್ಟಲಿರುವ 
ತನ್ನ ಮಗುವಿನ ತಂದೆ. ತ ಅರ್ಥದನ್ಲಿ ಅವಳು ಮಾಡುವ ಆಯ್ಕೆ ಮಧ್ಯಮ ವರ್ಗದವರ 
ಆಯ್ಕೆ. ಮಧ್ಯಮ ವರ್ಗದ ಒಲವುಗಳನ್ನು ಲೇವಡಿ ಮಾಡುತ್ತ ಲೇ ಆರಂಭವಾಗುವ 
"ಗಳಿಗ ಮಧ್ಯಮ ವರ್ಗದ ಆಯ್ಕೆ ಗಳನ್ನೇ 'ಮುಂದಿಡುವುದರೊಂದಿಗೆ ಕೊನೆಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. 
ಮ ಚಿತ್ರ ತನ್ನನ್ನು ತಾನೇ ಲೇವಡಿ. ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಈ ಚಿತ್ರದ ಸ 

ಸ- ಅಣಕದ ರಾಜಕೀಯ. ಚಿತ್ರಕ್ಕಾಗುವುದು ಹಾಗಿರಲಿ, ನಿರ್ದೇಶಕರಿಗೇ ಇದರ ಅರಿವಾಗಿಲ್ಲ. 
ಅಪ್ರಜ್ಞಾ ಬ್ಲ ಪೂರ್ವಕವಾಗಿ ತನ್ನನ್ನು ತಾನೇ ಅಣಕಿಸಿಕೊಳು ಿವುದರಲ್ಲಿ ಮೈಮರೆತು, ಯಾವುದನ್ನೋ 
ತಳ್ಳಿಹಾಕಲು ಹೊರಟು, `ಕೂನೆಗೆ ಅದನ್ನೇ ಎತ್ತಿ ಹಿಡಿಯುವ. "ಕಥೆ ಇದು. ಬೂರ್ಜ್ವಾ 
ಕಲ್ಪನಾಶಕ್ತಿ ಗೇ ಕೊನೆಗೆ ಜಯ. ಹಾಗಾದರೆ ಚಿತ್ರ ದಲ್ಲಿ ಸ್ತ್ರೀವಾದಿ ತತ್ವ ಗಳೆಲ್ಲಿದ್ದಾವ? 
ಚಾರಿತ್ರಿಕ "ಸನ್ನಿ ವೇಶವೆಲ್ಲಿ ದೆ? ಈ ಚಿತ್ರದ ರಾಜಕೀಯ ಎಲ್ಲಿ ದೆ) 


ಅಶ್ಲೀಲ ಸಾಹಿತ್ಯ, ಅತ್ಯಾಚಾರದಂಥ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲೂ ಪೊಲೀಸ್‌ ಅಥವಾ ಸೈನ್ಯದ 
ಮೊರೆಹೋಗಲು ಇಚ್ಛಿಸದೆ, ಹಾಗೆ ಮಾಡುವುದರಿಂದ ಪ ಪ್ರಭುತ್ವದ ಕಾರ್ಯಯಂತ್ರದ 
ಬಲ ಹೆಚ್ಚಿ ಸಿದಂತಾಗುತ್ತದೆ ಎಂಬ ಕಾರಣಕ್ಕೆ ಆ ಬಲಗಳ ರಕ್ಷಣಾ ಸ್ವಭಾವವನ್ನು ತಿರಸ್ಕರಿಸುವ 
"ಮಾನುಷಿ ಯ ಸಂಪಾದಕಿ ಮಧುಕೀಶ್ವರ್‌ ತನ್ನ ಪತ್ರಿಕೆಯಲ್ಲಿ "ಪ್ರಭುತ್ವವನ್ನು ಶಕ್ತ ಗೊಳಿಸುವಂಥ 
ಚಿತ್ರವನ್ನು ಸ್ಮುತಿಸುವ ಲೇಖನ ಪ್ರಕಟಿಸಿರುವುದು ಅತ್ಯಾಶ್ಚರ್ಯದ ವಿಷಯ. ಆ 
ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿರುವುದು ಮಹಿಳೆಯರನ್ನು ಶಕ್ತಗೊಳಿಸುವುದಲ್ಲ, ತಮ್ಮ ಹಕ್ಕಿಗಾಗಿ 
ಹೋರಾಡುತ್ತಿರುವವರ ಬಲ ವೃದ್ಧಿಸುವುದಲ್ಲ. ಬದಲಾಗಿ, ಈಗಾಗಲೇ 
ಸತ್ವಹರಣಕ್ಕೊಳಗಾದವರನ್ನು ' ಮತ್ತಷ್ಟು ಸತ್ವಹರಣ ಮಾಡುವುದು. ಹಾಗಾದರೆ ನಿಜವಾಗಿಯೂ 
ಶಕ್ತವಾಗಿಸುವುದು ಯಾರನ್ನು? ಇಂಥ ರಾಜಕೀಯದೆಡೆಗೇ ನಾನು ತಮ್ಮ ಗಮನ 
ಸೆಳೆಯಲಿಚ್ಛಿಸುತ್ತೆ ನೆ. ಇದನ್ನು ಸ್ತ್ರೀವಾದದ ವಿಜಯವೆಂದು ಪರಿಗಣಿಸುವ "ಮಾನುಷಿ'ಯ 
ಲೇಖನವನ್ನು ಉಲ್ಲೇಖಿಸಲು ಮುಖ್ಯ ಕಾರಣ ಇದೇ. ಹಾಗೆ ನೋಡಿದರೆ, ಅದು ಆ 
ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿರುವ ಹೆಣ್ಣಿನ ಶರಣಾಗತಿಯಷ್ಟೇ. ತಾನು ಮಾಡಿಕೊಂಡಿರುವ ಆಯ್ಕೆಯೊಳಗೇ 
ಹುದುಗಿಕೊಂಡಿರುವ ಬಲೆಯನ್ನು ಅವಳು ಪರಿಗಣಿಸಿದಂತೆ ಕಾಣದಿರುವ ಕಾರಣ ಅದು 
ಸ್ತ್ರೀ ಧ್ಯೇಯದ ನಿರ್ವೀರ್ಯವಾದ ತ್ಯಾಗವಪ್ಟೇ ಆಗುತ್ತದೆ. ತಾನು ಹೊಂದಲಿಚ್ಛಿಸುವವನನ್ನು 
ಕ್ರೂರ ಬಲಗಳ ಕೈಗೆ ತಾನೇ ಒಪ್ಪಿಸಿದಂತಾಯಿತಷ್ಟೆ. ಆ ಬಲಗಳೂ ಆ ಪ್ರಭುತ್ವದ 
ಕಾರ್ಯಯಂತ್ರವೂ ಅವನನ್ನು ಹಿಂದಿರುಗಿಸುತ್ತವೆ ಎಂದೇನು ಖಾತರಿ? ಅದಕ್ಕೆ ತಾನೇ 
ಅವಳು ಹೋರಾಡುತ್ತಿರುವುದು; ಅಥವಾ ಹೋರಾಡುತ್ತಿರುವಂತೆ ಕಾಣುತ್ತಿರುವುದು. 


ಈಗ ನಾನು, ಇದುವರೆಗೆ ಯಾರೂ ಕೇಳಿರದಂಥ, ಗಮನಿಸಿರದಂಥ, ಕೊಂಡಾಡಿರದಂಥ 
ತಮಿಳು ಚಿತ್ರವೊಂದರತ್ತ ತಮ್ಮ ಗಮನ ಸೆಳೆಯಬಯಸುತ್ತೆ ೇನೆ. ಅದು ರಮೇಶ್‌ ಕೃಷ್ಣನ್‌ರವರ 
ಚಿತ್ರ "ಅಧರ್ಮಮ್‌'. ಆಧುನಿಕ ರಾಷ್ಟ್ರ-ಪ್ರಭುತ್ವದ ರಾಜಕೀಯದ ಮೂಲರೂಪೀ 
ಗ್ರಹಿಕೆ ಅದರಲ್ಲಿ ಗೋಚರಿಸುತ್ತದೆ ಎಂಬ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿಯಷ್ಟೇ ನಾನು ಆ ಚಿತ್ರವನ್ನು 


೬೮ ಸಂಚಯ 


ಕ್‌ ್‌ ತಾಜ್‌ ೆ ಟ್‌ 


ಚರ್ಚಿಸುತ್ತಿರುವುದು. ಅದು ಎಂಥ ಬೌದ್ಧಿಕವಾದ, ನೈತಿಕವಾದ, ಅಂತರ್ಮುಖತೆ ಇರುವಂಥ 
ಗ್ರಹಿಕೆಯೆಂದರೆ, ಆ ಮಟ್ಟದ ಗ್ರಹಿಕೆ ಸತ್ಕು ಮತ್ತು ಮಣಿರತ್ನಂರಿಗೆ ಪ್ರಾಯಶಃ 
ಸಾಧ್ಯವಾಗಲಿಕ್ಕಿಲ್ಲವೆಂದು ತೋರುತ್ತದೆ. ತನ್ನ ಬುದ್ದಿ ಜೀವಿತನಕ್ಕೆ ಹೆಸರುವಾಸಿಯಾದ ಸತ್ಕು 
ಅಥವಾ ತನ್ನ ಸಿನೆಮ್ಕಾ ಟಿಕ್‌ ಜಾಣ್ಮೆಗೆ ಖಂಡಿತವಾಗಿಯೂ ಪ್ರಸಿದ್ಧರಾದ ಮಣಿರತ್ನ ೦ರಂಥ 
ಸ್ತುತ್ಕ ನಿರ್ದೇಶಕರು ಜಾರಿ ವಿಧಾನದಲ್ಲಿ ತೆಗೆದಂಥ ಭರ್ಜರಿ ಚಿತ್ರ ಇದಲ್ಲ ವೆಂಬುದೇ 
ಮರುಗಬೇಕಾದ ಸಂಗತಿ. 


"ಅಧರ್ಮಮ್‌'ನ ಪರಿಧಿ ಕಾಡಿನಲ್ಲಿರುವ ಆದಿವಾಸಿ ಬಸ್ತಿಯೊಂದಕ್ಕೇ ಸೀಮಿತವಾಗಿದೆ. 
ಆದಿವಾಸಿ ಜನರ ಸಂಘಟಕನೇ ಅಲ್ಲಿಯ ಮುಖ್ಯವ್ಯಕ್ತಿ. ಆ ಜನರ ಜೀವನ ವಿಧಾನ, 
ಶೈಲಿ ಕಾಡಿನ ಮೇಲಿನ ಅವರ ಅವಲಂಬನೆಯಿಂದಲೇ ನಿರ್ಧರಿತವಾಗುತ್ತದೆ. ಅವರು 
ಬಳಸುವ ಕಾಡನ್ನು ಅವರೇ ಸಂರಕ್ಷಿಸುತ್ತಾರೆ, ಪೋಷಿಸುತ್ತಾರೆ. ಈ ಸ್ಥಳೀಯ ಜಗತ್ತಿನೊಳಗೆ 
ಆಧುನಿಕ ನಗರದ ಜಗತ್ತು ತನ್ನ ಸಕಲ ಪರಿವಾರದೊಂದಿಗೆ - ರಾಜಕಾರಣಿಗಳು, ಪೊಲೀಸರು, 
ಅರಣ್ಯಾಧಿಕಾರಿಗಳು, ಟಿಂಬರ್‌ ವ್ಯಾಪಾರಿಗಳು ಮತ್ತಿ ತರರೊಂದಿಗೆ ಕಾಲಿಡುತ್ತದೆ. ಆದಿವಾಸಿಗಳು 
ಮತ್ತು ಆಧುನಿಕ ರಾಷ್ಟ್ರ- ಪ್ರಭುತ್ವದ ನಡುವಣ ಸಂಘರ್ಷದಲ್ಲಿ ಆದಿವಾಸಿ ಮುಖ್ಯಸ್ಥ 
ಸಾಯುತ್ತಾನೆ. ಆತನ ತಮ್ಮ ನಾಯಕನಾಗುತ್ತಾನೆ. ತನ್ನ ಕಾನೂನಿನ ಸತ್ತೆ ಯನ್ನೂ, ತನ್ಪ 
ಸಂಕಲ್ಪವನ್ನೂ ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳುವಂತೆ ಮಾಡಲು ಪ್ರಭುತ್ವ ಅವನ ಮನವೊಲಿಸಲೆತ್ತಿಸುತ್ತದೆ. 
ಆದರೆ. ಪರಿಸರ- ಅದರ ಸಮಾನ ಬಗ್ಗೆ, ನ್ಯಾಯಾಲಯಗಳು, ಪೊಲೀಸರು, 
ರಾಜಕಾರಣಿಗಳು ಮತ್ತು ಗುತ್ತಿಗೆದಾರರು, ಟಿಂಬರ್‌ ವ್ಯಾಪಾರಿಗಳ ನಡುವಿನ ಮಾರಕ 
ನಂಟಿನ ಬಗ್ಗೆ ಆ ಯುವನಾಯಕ ಮಹತ ಶಪೂರ್ಣ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳನ್ನು ಎತ್ತುತ್ತಾನೆ. ಆಧುನಿಕ 
ರಾಷ್ಟ್ರ- ಪ್ರಭುತ್ವದ ಕೆಡುಕುಗಳ ಬಗೆಗಿನ ಈ ಪ ಶ್ನೆ ಗಳಿಗೆ ಕೊನೆಗೆ "ಸುಲಭವಾದ, ಸರಳೀಕೃತ 
ಸ್ಸ್‌ ದೊರೆಯುವುದಿಲ್ಲ. ಚಿತ್ರದ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ನಿರುತ್ತ ರನಾಗುವವ ಪ ಪ್ರಭುತ್ವದ 
ಅಧಿಕೃತ ಪ್ರತಿನಿಧಿಯಾದ ಒಬ್ಬ ಹಿರಿಯ ಪೊಲೀಸ್‌ ಅಧಿಕಾರಿಯೇ ಹೊರತು ಇನ್ನಾರೂ 
ಅಲ್ಲ. ಈ ಪೊಲೀಸ್‌ ಅಧಿಕಾರಿ ಗ ಜೀವನ ತೊರೆದು ನಗರಕ್ಕೆ ಬರುವಂತೆ ಆದಿವಾಸಿಗಳ 
ಮನವೊಲಿಸಲು ಯತಿ ್ನಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಈ ಯುವನಾಯಕ ಬ್‌ ರಾಷ್ಟ್ರ- ಪ್ರಭುತ್ವದ 
ದಬ್ಬಾಳಿಕೆ, ಸೋಗಲಾಡಿತನವನ್ನು ರಟ್ಟುಮಾಡಿ ಪ್ರಭುತ್ವದ ಅಧಿಕಾರ, ನಿಯಮವನ್ನು 
ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳಲು ನಿರಾಕರಿಸುತ್ತಾನೆ. "ಕಾಡಿನಲ್ಲೇ ಉಳಿದುಕೊಂಡು ನ್ಯಾಯರಹಿತ ಪ ಪ್ರಭುತ್ವದ 
ದಬ್ಬಾ ಕೆ. ದೌರ್ಜನ್ಯ, ದಮನದ ಎರುದ್ಧ ಚೂರ ಲಿ ಆದಿವಾಸಿಗಳು 
ನಿರ್ಧರಿಸುವುದರೊಂದಿಗೆ" ಇಡೀ ಚಿತ್ರ ಕೊನೆಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಪ್ರಾದೇಶಿಕವಾಗಿ, ಸ್ಥಳೀಯವಾಗಿ 
ಇದ್ದುಕೊಂಡೇ, ಆ ಪ್ರಾಂತ್ಯದ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ವಿವರಗಳಿನೆ ಸೀಮಿತವಾಗಿದ್ದು ಕೊಂಡೇ ಇದನ್ನು 
ಆ ಚಿತ್ರ ಅಪಾರ ಮಿತವ್ಯಯದೊಂದಿಗೆ ಸಾಧಿಸುತ್ತದೆ. ಇದು ನಿಜವಾದ ಪ್ರಗತಿಶೀಲ 
ಮನಸ್ಸಿನ ದ್ಯೋತಕ. ಆ ಮನಸ್ಸು ಒಂದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಸ್ಥಳದಲ್ಲಿ ವಾಸಿಸೆವ ಟನಕು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ 
ಸಮಸ್ಯೆಗಳನ್ನು. ಸಾಮಾನ್ಯೀಕರಿಸಿ, ಸಾರ್ವತ್ರಿ ಕರಿಸಿ 'ಅದನ್ನು ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಪ್ರಶ್ನೆಯಾಗಿ 
ವಿಸ ತರಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಆ ನಿರ್ದೇಶಕ 6191010199 ಮಾಡುವುದಿಲ್ಲ. ಜನರು ತಾವಿರುವ 
ಸ್ಥಳದಲ್ಲೇ ತಾವಿರುವಂತೆಯೇ ಬದುಕುತ್ತಾರೆ. ಎಸ್ಟೃತವಾದ ಚೌಕಟ್ಟು ಗಳನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು 
ನಿರಾಕರಿಸುವುದರ ಮೂಲಕ, ಸ್ಥಳೀಯ ಬದುಕಿನ ಭೆ ತ್ರಡಗಳನ್ನು ಹುಸಿಗೊಳಿಸಲು ನಿರಾಕರಿಸುವುದರ 
ಸಾ ಮರ ಬಡ ಚ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಪ್ರದೇಶದಲ್ಲಿ ಬದುಕುವ ಜನರ 

ಸಲು ಸಾಧ್ಯ. ರಾಷ್ಟ್ರದ ಬಗ್ಗೆ, ರಾಷ್ಟ್ರೀಯತೆಯ 


ಸಂಚಯ 
೬೯ 


ಬಗ್ಗೆ ಸರಳವಾಗಿ, ಒಟ್ಟಾ ರೆ ಮಾತನಾಡುವಾಗ ನಾವು ಬದುಕಿನ ನಿಷ್ಕಷ್ಟವಾದ ಎವರಗಳನ್ನು 
ಮರೆಮಾಡುತ್ತಿರುತ್ತೇವೆ. ನಮ್ಮ ರಾಜಕೀಯ ಪ್ರತಿಗಾಮಿಯಾಗಿ, ಸಂಪ್ರದಾಯ 
ಶರಣವಾಗಿರುವುದೇ ಅದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ. ಅದರಿಂದಲೇ ಸತ್ಯು ಹಾಗೂ ಮಣಿರತ್ನಂರಿಬ್ಬರೂ 
ಕೀಳುಮಟ್ಟದ ಒಂದೇ ಗುಂಪಿಗೆ ಸೇರುತ್ತಾರೆ. ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಸಮಸ್ಯೆಯನ್ನು ಸಾರ್ವತ್ರೀಕರಿಸಿ, 
ಅದನ್ನು ನಿರಾಕರಿಸುವ ಮೂಲಕ, ರಾಷ್ಟ್ರ ಐಕ್ಕತೆಯ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ ರಾಷ್ಠ-ಪ,ಭುತ್ತದ 
ಬ್ರ ಕಿ ಸ ಬ್ರ 2 ವ 
ದೌರ್ಜನ್ಯ, ದಬ್ಬಾಳಿಕೆಗಳ ಮೇಲೆ ಸೆರಗೆಳೆದು ರಾಷ್ಟ್ರ-ಪ್ರಭುತ್ವವನ್ನು ಎತಿ. ಹಿಡಿಯುವ 
ಮೂಲಕ ಅವರುಗಳು ಚರಿತ್ರೆ ಹಾಗು ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಸನ್ನಿ ವೇಶಗಳನ್ನು ಹುಸಿ ಮಾಡುವುದಷ್ಕೇ 
ಅಲ್ಲ, ಅಲ್ಲಿ ಬರುವ ಜನರನ್ನು ಒಂದೋ ನಿರ್ವೀರ್ಯವಾಗಿಸುತ್ತಾರೆ ಇಲ್ಲವೇ ೪ಟ- 
೧೨೩01 ಆಗಿಸುತ್ತಾ ರೆ ಅಥವಾ ಟೋಪಿ ಹಾಕಿಸಿಕೊಳ್ಳುವವರಂತೆ ಮಾಡುತ್ತಾ ರೆ ಇಲ್ಲವೇ 
ಅಮಾನುಷವಾಗಿಸುತ್ತಾರೆ. ಹಾಗಾಗಿ ಕೊನೆಗೆ ಎರಡೇ ವರ್ಗಕ್ಕೆ ಸೇರುವಂಥ ಪಾತ್ರಗಳು 
ಅಲ್ಲಿವೆಯೇನೋ ಅನಿಸುತ್ತದೆ: ಒಂದೋ ೪೪೧6/8016 ಆಗಿರುವವು ಇಲ್ಲ ಅದಕ್ಕೆ 
ಎರುದ್ದವಾದವು. ಇದು ತನ್ನನ್ನೂ, ಅನ್ನವನ್ನೂ ವ್ಯಾಖ್ಕಾಯಿಸಿಕೊಂಡಂತೆ - ಅನ್ಯ ಯಾವಾಗಲೂ 
ಅಮಾನುಷವಾದದ್ದು, ಅಸಂಸ್ಕೃತವಾದದ್ದು . ಇದು ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಸಂಕುಚನದ ಸ್ಪಷ್ಟ ನಿದರ್ಶನ. 


ಪ್ರತಿಗಾಮಿ ರಾಜಕೀಯ ಹಾಗು ಅತಿ ಭಾವುಕ ಮಾನವತಾವಾದಕ್ಕೆ 
ಎಡೆಮಾಡಿಕೊಡುವುದಪ್ಪೇ ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಸಂಕುಚನದ ಕಾರ್ಯವಾದಾಗ, ಇವೆಲ್ಲವೂ ಸೇರಿಕೊಂಡು 
ವ್ಯಕ್ತಿಗಳ ಜಡವಾದ ಚಿತ್ರವನ್ನೂ, ಹಾಗು ಸನ್ನಿವೇಶಗಳ ಸರಳೀಕೃತ ಪ್ರತಿಮೆಯನ್ನೂ 
ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತವೆ. ಇವೇ "ಗಳಿಗೆ, "ರೋಜಾ" "ನಾಯಗನ್‌' ಮತ್ತಿತರ ಚಿತ್ರಗಳ ಮುಖ್ಯ 
ಲಕ್ಬ ಣಗಳು ಎಂದು ನನ್ನ ಅಭಿಪ್ರಾಯ. 

ಎಷ್ಟು 

ನನ್ನ ಈವರೆಗಿನ ಅಷ್ಟೂ ಚರ್ಚೆಯ ಬೆಳಕಿನಲ್ಲಿ ಕೆಲವು ಮುಖ್ಯವಾದ ವಿಷಯಗಳನ್ನು 
ಅವಲೋಕಿಸಿ ನನ್ನ ಪ್ರಬಂಧವನ್ನು ಮುಕ್ತಾ ಯಗೊಳಿಸುತ್ತೇನೆ. ಮೊದಲನೆಯದಾಗಿ 
ಚಿತ ಶ್ರಮಾಧ್ಯಮವೇ “ಆಗಲಿ, ಬೇರಾವುದೇ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಲಿ, ಅಲ್ಲಿ ಕೆಲವು ಅವಶ್ಯವಾದ 
ಕರ್ತವ್ಯಗಳು ಸಕ್ರಿಯವಾಗಲೇ ಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ನಾನು ಈವರೆಗೆ ಚರ್ಚಿಸಿದ ಕಲವು 
ಚಲನಚಿತ್ರ ಗಳ ಬಗೆಗಿನ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯ ಮೂಲಕ ನಮ್ಮ ಸಮಾಜದ ಕೆಲವು ಅತಿಮುಖ್ಯ 
ಅಂಶಗಳನ್ನು ಬೆಳಕಿಗೆ ತರಲು ಯತ್ನಿಸಿದ್ದೆ ನೆ. ಈ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಸೃಜನಶೀಲತೆ ಮನಸ್ಸಿ ನಲ್ಲಿ 
ಇಟ್ಟು ಕೊಂಡಿರಲೇಬೇಕು. ಇವುಗಳನ್ನು ಚಿಂತನಶೀಲ ವ್ಯಕ್ತಿ ಗತಿ - ಅವರು ಚಿತ್ರ 
ನಿರ್ಮಾತೃ ಗಳೇ ಆಗಿರಲಿ, ಸಾಹಿತಿಗಳೇ ಆಗಿರಲಿ, ಕ ಸಮಾಜ ಕಾರ್ಯಕರ್ತರೇ 
ಆಗಿರಲಿ *ೈಡೆಗಣಿಸುವಂತಿಲ್ಲ. 


ನನಗನಿಸುವಂತೆ ಮೊದಲ ಅವಶ್ಯ ಕರ್ತವ್ಯ ನೈತಿಕವಾದದ್ದು. ವಸಾಹತುಶಾಹಿಯಿಂದ 
ಪಡೆದು ಬಂದ ಆಧುನಿಕ ರಾಷ್ಟ್ರ-ಪ್ರ ಭುತ್ತದ ಸ್ವರೂಪ, ಸ್ಥಾನಗಳನ್ನು ಇಂದು ಭಾರತದಂಥ 
ದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಯಾರೂ ಅಲಕ್ಷಿಸುವಂತಿಲ್ಲ. ಸ ವೇಳೆ. ಹಾಗೆ ಮಾಡಿದರೆ ಸನ್ನಿ ವೇಶದ 
ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಅಗತ್ಯವನ್ನು ಕಡೆಗಣಿಸಿದಂತೆ. ನಮ್ಮ ಕಾಲದ ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಅಗತ್ಯವೇನೆಂದರೆ, 
ತಾವೇ ಆರಿಸಿ ಕಳಸಿರುತ- ನ ರ್ರಭುತ್ವದ ಪರಮಾಧಿಕಾರವನ್ನು ಆತ್ಮಸಾಕ್ಷಿ ಯುಳ್ಳ ವ್ಯಕ್ತಿ ಗಳು 


ಎದುರಿಸಬೇಕಾಗಿರುವುದು. ಇದು ಬ್ರಿಟಿಷರನ್ನು ಎದುರಿಸಿದಂತಲ್ಲ. ಅಲ್ಜೀರಿಯನ್ನರು 
ಫ್ರೆಂಚರ ಎರುದ್ಧ, ವಿಯೆಟ್ನಾ ಮಿನ ಜನರು ಅಮೆರಿಕದ ವಿರುದ್ಧ ಹೋರಾಡಿದಂತಲ್ಲ. 


೭೦ಿ ಸಂಚಯ 


ಕ ಛ್‌  [ ತತ್‌ 1 ಬ್ರ ತತ ಇ... ಶಾ ಕ್‌ 


ಬದಲಾಗಿ, ತಾವೇ ನ್ಯಾಯಬದ್ಧ ವಾಗಿ ಆರಿಸಿ ಕಳಿಸಿರುವ ಪ್ರಭುತ್ವದ ಪರಮಾಧಿಕಾರದ 
ಎರುದ್ದ ಹೋರಾಡುವುದು. ನಾವೇ ಆರಿಸಿ ಕಳಿಸಿರುವ ಪ್ರಭುತ್ವ ತನ್ನ ದಬ್ಬಾ ಳಿಕೆಯನ್ನು 
ಮುಂದುವರೆಸಿಕೊಂಡು ಹೋಗಲು ಏನು ಬೇಕಾದರೂ ಮಾಡಲು ಸಿದ್ಧ ವಿರುವಾಗ ನಾವು 
ಅದರ ವಿರುದ್ಧ ಹೋರಾಡುವುದೂ ಅಷ್ಟೇ ಅಗತ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. 


ಆದ್ದರಿಂದ ನಾ ನಾವು ಆದಿವಾಸಿಗಳು, ಪರಿಸರವಾದಿಗಳು, ಪರಿಸರ ಸಮತೋಲನ. ಅಥವಾ 
ಆತ್ಮನಿರ್ಣಯದ ಹಕ್ಕಿಗಾಗಿ ಹೋರಾಡುತ್ತಿರುವವರ ಸಮಸ್ಯೆಯನ್ನು ಕೈ ಕೈಗೆತ್ತಿ ಕೊಂಡಾಗ ಮೊದಲು 
ಈ “ಪ್ರಶ್ನೆಯನ್ನು ಪರಿಗಣಿಸುವುದು ಅತಿ “ಮುಖ್ಯ ಸೈನ್ಶ, ಪೊಲೀಸು, "ಪ್ಪ ಚರದಳ ಮುಂತಾದ 
ಕಾರ್ಯಯಂತ, ಗಳಿಂದ ಕೂಡಿರುವ ಪ್ರಭುತ್ವ ಹಬ್ಬಿ ಸಿಬಿಡುವ ಭಯ, ತಲ್ಲ ಣಗಳನ್ನು ಪ್ರಶ್ನಿಸುವುದು 
ಯಾವನೇ ಒಬ್ಬ ಚಿಂತನಶೀಲ ವ್ಯಕ್ತಿಯ “ಕರ್ತವ್ಯ "ಕಮರ್ಷಿಯಲ್‌' “ಎಂದು "ಕರೆಯಲ್ಪ ಡುವ 
ಚಿತ್ರಗಳೇ ಇದನ್ನು ಎಷ್ಟು ಚೆನ್ನಾಗಿ ಮಾಡುತ್ತವೆ ಎಂಬುದನ್ನು ನೀವೇ ಗಮನಿಸಬಹುದು. 
(" ಕಮರ್ಷಿಯಲ್‌” ಅಥವಾ ಜನಪ್ರಿ ಯ ನಿನೆಮಾ ಎಂಬ ವರ್ಗೀಕರಣವನ್ನು ನಾನು 
ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳುವುದಿಲ್ಲ.) ಆಧುನಿಕ ಪ್ರಭುತ್ವದ ದಬ್ಬಾಳಿಕೆಯ ಕೂಸಾಗಿ ಇಂದು “ಬದುಕಿನ 
ಎಲ್ಲ ಅಂಗಗಳಲ್ಲೂ ದುಂಡಾವೃತ್ತಿ ತಲೆದೋರಿದೆ. ಈ ಪೋಕರಿಗಳು ತಮ್ಮ ಬಲಪ್ರದರ್ಶನ 
ಮಾಡುವುದು ರಾಜಕಾರಣದಲ್ಲಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ, ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಕ್ಷೇತ್ರ, ಧಾರ್ಮಿಕ ವಿಷಯಗಳಲ್ಲೂ 
ಇವು ತೊಡೆ ತಟ್ಟಿಕೊಳ್ಳುವುದನ್ನು ನಾವಿಂದು ಕಾಣುತ್ತಿದ್ದೇವೆ. ಧರ್ಮದ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ 
ಸಂಘರ್ಷವಿರುವುದು ಶ್ರದ್ಧೆ ಮತ್ತು ಧರ್ಮಾತೀತ ಮೌಲ್ಯಗಳ ನಡುವೆಯಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ. 
ಇಡೀ ಸನ್ನಿ ವೇಶವನ್ನು ಆರ್ಥ ಮಾಡಿಕೊಂಡರೆ, ಈ ಧಾರ್ಮಿಕ ಅಥವಾ ಕೋಮು ನಿಂಘರ್ಷದ 
ತೀವ ತೆಯನ್ನು ಇಂಥ ಪೋಕರಿ ಬಲಗಳು ನಿಯಂತಿ ್ರಿಸುತ್ತಿರುತ್ತವೆ ಎಂಬುದು ತಿಳಿಯುತ್ತದೆ. 
ಧಾರ್ಮಿಕ ಭಾವನೆಯನ್ನು ಅತಿ ಅಗ್ಗವಾಗಿ ಭ್ರಷ್ಟಗೊಳಿಸುವ ಮೂಲಕ - ಅವು 
ನಿಯಂತ್ರಿಸುತ್ತಿರುತ್ತವೆ. ನಾವು ಇದಕ್ಕೆ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷ ಸಾಕ್ಷಿಗಳೇ ಆಗಿದ್ದೇವೆ. ಅದಕ್ಕಾಗಿ ನಾವು 
ದಶಕಗಳಷ್ಟು ಹಿಂದೆಯೂ ಹೋಗಬೇಕಾಗಿಲ್ಲ. ರಾಜಕೀಯ ಸ್ತರದಲ್ಲಿ, ರಾಜಕೀಯೇತರ 
ಕ್ಷ ತ್ರಗಳಲ್ಲೂ (ಸಂಸ್ಕೃತಿ, ಧರ್ಮ ಇತ್ಯಾದಿ) ಪ್ರಭುತ್ವ ಅನೈತಿಕ ದಳ್ಳಾಳಿಗಳನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತ ಚ 
"ಗಳಿಗೆ, "ರೋಜಾ' ದಂಥ ಚಿತ್ರಗಳು ಈ ಸಮಸ್ಯೆ ಅಥವಾ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳನ್ನು ಕೈಗೆತ್ತಿ ಕೊಳ್ಳು ವುದೇ 
ಇಲ್ಲ. ಇದನ್ನು ಗಮನಕ್ಕೇ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳದೆ ಅವು ತಮ್ಮ ಅಚಾರಿತ್ರಿಕ. ಮನೋಭಾವವನ್ನು 
ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತವೆಷ್ಟೆ , ಅಥವಾ ಒಂದು ವೇಳೆ ಗಮನಕ್ಕೆ ತೆಗೆದುಕೊಂಡಿದ್ದರೂ, ಅದು ಎಲ್ಲೋ 
ಏನೋ ತೆಗೆದುಕೊಂಡಂತೆ ಇರುವಂತೆಯೂ ಇಲ್ಲ. ಅದು ನಿದೇಶಕರ ದೃಶ್ಯ-ವಸು 
ಎನ್ಯಾಸದ ಸುಸಂಬದ್ಧ ಭಾಗವಾಗಿ ಪ್ರಜ್ಞಾ ಪೂರ್ವಕವಾಗಿಯೇ ಬರಬೇಕು. ಆ ಕಾರಣಕ್ಕಾ ಗಿಯೇ 
ಜ್‌ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಸರಳ ದ್ವಂದ್ವಗಳು (0/೧೩// ೦೧೦51೦೧5) ಇರುವುದು - ಭಯೋತ್ಪಾ ದನೆ 
« ಕಾನೂನು ಮತ್ತು ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಕೋಮುವಾದ ೫ ಧರ್ಮಾತೀತತೆ, ಭೂಗತ ಜಗತಿನ 
ಅಪರಾಧೀ ಬದುಕು. 2 ಸುಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿರುವ ಸಾರ್ವಜನಿಕ ಬದುಕು... ಹೀಗೆ. ಚಿತ್ರದ 
ಇಡೀ ಕಾಣ್ಕೆಯನ್ನೇ ಈ ಸರಳೀಕೃತ, ಅಚಾರಿತ್ರಿಕ ವಿರೋಧನ್ಯಾಸ ನಿಯಂತ್ರಿಸುತ್ತದೆ. 


ಸಾಮಾಜಿಕ ಸಮಸ್ಯೆ, ರಾಜಕೀಯ ಸಮಸ್ಯೆಗಳಿಗೆ ಹಲವು ವರ್ಣ- ಛಾಯೆಗಳಿವೆ. ಎಲ್ಲವನ್ನೂ 
ಕಪ್ಪು- ಬಿಳುಪಿನಲ್ಲೇ: ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ )ಲಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಬಣ್ಣ ಗಳೂ: ಹಲಿಪು, 
ಛಾಯೆ- ನೆಯ್ಗೆ ಗಳಂತೂ ಹಲವಾರು. ಅದು ಅಷ್ಟು ಸಂಕರ ವಾ ನೆಯ್ಗೆ ಯುಳ್ಳದ್ದು. 
ಅಂಥ ಸರಳೀಕೃತ ಕಾಣ್ಮೆಯೊಳಗೇ ಆಗಲಿ, ಅಥವಾ ಅಂಥ ದ್ವಂದ್ವಗಳ ಮಡಿಲಲ್ಲೇ 
ಆಗಲಿ ವಿರಮಿಸುವುದು ನಮ್ಮ ಕಾಲದ ಚರಿತ್ರೆಯ ಬಗೆಗಿನ ಅಜ್ಞಾ ನವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದಂತೆ. 
ಜೊತೆಗೆ, ನಮ್ಮ ಕಾಲದ ರಾಜಕೀಯ, ಸಾಮಾಜಿಕ, ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ ಹಲವು 


ಸಂಚಯ 
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ಛಾಯೆಗಳನ್ನು ಕಾಣುವವರಿಗೆ, ಅದರ ಬಗ್ಗೆ ಏನಾದರೂ ಮಾಡಲು ಕಾಳಜಿ ಇರುವವರಿಗೆ 
ಎರಡು ಬಗೆದಂತೆ, ನಿರಾಶೆಗೊಳಿಸಿದಂತೆ. ತಮ್ಮ ಆತ್ಮನಿರ್ಣಯದ ಹಕ್ಕಿಗಾಗಿ 
ಹೋರಾಡುತ್ತಿ ರುವವರನ್ನು "ಭಯೋತ್ಪಾದಕರು" ಎಂದು ಬಣ್ಣಿಸಿದಾಗ ನಾವು ಪ ಪ್ರಭುತ್ವದ 
ಪದಕೋಶವನ್ನು ಬಳಸುತ್ತಿ ತ್ತೆ ೇೀವೆ. ಹಾಗು ನಾಗರಿಕ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಕ್ಕಾಗಿ ಹೋರಾಡುತ್ತಿ ರುವವರ 
ಮುಖಕ್ಕೆ ಮಸಿ ಬಳಿಯುತ್ತಿ ರುತ್ತ ೇೀವೆ; ಮಾನವ ಹಕ್ಕು? ಗಳನ್ನು ಅಲ್ಲ ಗಳೆಯುತ್ತಿ `ುತ್ತೆ ೇವೆ. 
ಆಮ್ಟೆಸ್ಟಿ, ಇಂಟರ್‌ನ್ಯಾಷನಲ್‌ ಕಾಶ್ಚಿ ರಕ್ಕೆ ಹೋಗಿ, 1 ದೇಶವನ್ನು. ಸಂಚರಿಸಿ. ಸರ್ಕಾರದ 
ಮಟ ರಾಷ್ಟ್ರ- ಪ್ರಭುತ್ತದ ಮುಂದೆ ತನ್ನ ನಿರ್ಣಯಗಳನ್ನಿಟ್ಟಾಗ ಅದು. ಭಯೋತ್ಪಾ ದನೆಯನ್ನು 
ಸಮರ್ಥಿಸುತ್ತಿ ದೆಯೆಂದಲ್ಲ. ಬದಲಾಗಿ ಅದು ಪ್ರಭುತ್ವದ ಭಯೋತ್ಪಾದನೆಯ ವಿರುದ್ದ 
ಹೋರಾಡುತ್ತಿ ದೆ ಎಂದರ್ಥ. ದೇಶದಾದ್ಯಂತ ನಾಗರಿಕ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ದ ಸಮಿತಿಗಳು 1 
ಹಕ್ಕುಗಳಿಗಾಗಿ ಆಗ್ರಹಪಡಿಸಿದರೆ ಅವು ಭಯೋತ್ಪಾ ದನೆಯನ್ನು 'ಜಿಂಬಲಿಸುತ್ತಿ ವೆ ಎಂದಲ್ಲ; 
ಅವು ಹಿಂಸೆಯ ಬೀಜ ಬಿತ್ತುತ್ತಿವೆ ಎಂದಲ್ಲ; ಬದಲಾಗಿ, ಕೆಲವು ಮೂಲಭೂತ ತತ್ವಗಳನ್ನು 
ಪ್ರಭುತ್ವ ಜಾರಿಗೆ ತರಬೇಕೆಂದು ಅವು ಕೇಳುತ್ತಿವೆಯಷ್ಟೆ. 


ಇಂಥ ಚಿತ್ರಗಳು ಹುಟ್ಟುಹಾಕುವ ಸರಳ ದ್ವಂದ್ವಗಳು ಉಗ್ರಗಾಮಿಗಳು, ಹೋರಾಟ 
ನಡೆಸಿರುವವರು ಹಾಗು ನಾಗರಿಕ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಮತ್ತು ಮಾನವ ಹಕ್ಕುಗಳಿಗಾಗಿ ಸೆಣಸುತ್ತಿರುವವರ 
ಘನತೆ, ಪ್ರಾಮಾಣಿಕತೆಯನ್ನು ಕುಗ್ಗಿಸಿಬಿಡುತ್ತವೆ. ಸಂಕೀರ್ಣ ವಿಷಯಗಳನ್ನು ಕಪ್ಪು-ಬಿಳುಪಿನಲ್ಲಿ 
ಮಾತ್ರವೇ ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬಲ್ಲ ಸಂಕುಚನ ಮನೋಧರ್ಮಕ್ಕೆ, ಎಲ್ಲವನ್ನೂ ಕಪ್ಪು- ಬಿಳುಪಿನ 
ಮಟ್ಟ ೆ ಇಳಿಸಿಬಿಡುವ ಸಂಕುಚನ ಕಾಣ್ಕೆಗೆ, ನಮ್ಮ ಸನ್ನಿ ವೇಶದ ತೀವ್ರತೆ, ಗಂಭೀರತೆಯನ್ನು 
ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲು ಸಾಧ್ಯವೇ ಇಲ್ಲ. ಹಾಗಾಗಿ, ಈ ದಿಶೆಯಲ್ಲಿನ ಯಾವುದೇ ಗಂಭೀರ 
ಪ್ರಯತ್ನವೂ ಕೂಡ, ನಮ್ಮ ಪ್ರಭುತ್ವ, ಅದರ ನಿಯಮಗಳ ಸ್ವರೂಪ, ಅವನ್ನು ನಿರ್ಧರಿಸುವ 
ಜನರ ಗುಣಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಆಳವಾಗಿ ಶೋಧಿಸುವುದು ಅತ್ಯಗತ್ಯ. ಪ್ರಭುತ್ವ ಅಮೂರ್ತವಾದ 
ವಸ್ತುವೇನೂ ಅಲ್ಲ. ಅದು ಜನರಿಂದಲೇ ರಚಿಸಲ್ಪಡುವುದು. ಆದ್ದರಿಂದ ಭಾರತದಲ್ಲಿ 
ಇಂದು ಯಾರೂ ಈ ನೈತಿಕ ಕರ್ತವ್ಯವನ್ನು ಕಡೆಗಣಿಸುವಂತಿಲ್ಲವೆಂಬುದು ನನ್ನ ಅಭಿಪ್ರಾಯ. 


ಎರಡನೆಯದು, ಸೃಜನಶೀಲ ಕರ್ತವ್ಯ. ಅದನ್ನು ಕಲ್ಪನೆಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಅಗತ್ಯ 
ಎಂದೂ ಕರೆಯಬಹುದು. ಅದೇನೆಂದರೆ, ಅಖಿಲ-ಭಾರತೀಯ ದೃಷ್ಟಿಯನ್ನು ಬಿಟ್ಟು 
ಬಿಡುವುದು. ಆದ್ದರಿಂದ ಸ್ಥಳೀಯವಾದದ್ದರೆಡೆಗೆ, ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ವಿವರಗಳೆಡೆಗೆ ಮುಖಮಾಡುವುದು 
ಜಾ 25 ಾಗಿಯಾ ಸೃಜನಶೀಲವಾದ ಬ ಮಸುಕು ಮಸುಕಾದ ಸಾಮಾನ್ಯತೆಗಳ 
ಮೇಲೆ, ಅಸ ಸಾರ್ವತ್ರಿ ಕತೆಗಳ ಮೇಲೆ ನಿಲ್ಲುವಂತಿಲ್ಲ. ಇಂಥ ೩05(1೩೦(೦೧ನ 
ಸ್ಟ ಒಂದು ಸಮುದಾಯವನ್ನಾ ಗಲೀ, ಸನ್ನಿ ವೇಶವನ್ನಾ ಗಲೀ ಅಥವಾ ಒಂದು 
ಇಡೀ ರಾಷ್ಟ್ರ ವನ್ನೇ ಆಗಲಿ ರಚಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಈ ಪ್ರಬಂಧದ ಆರಂಭದಿಂದಲೂ 
ಫಾನು "ಪ್ರಾದೇಶಿಕ' ಎಂಬ ಶಬ್ದ ಬಳಸುತ್ತಿ ರುವುದು ಯಾವುದೇ ಪ್ರದೇಶ, ಪ್ರಾಂತ್ಯ 
ಅಥವಾ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಸ ಸೂಚಿಸುವ ಅರ್ಥದಲ್ಲಲ್ಲ. ಣ್‌ ನೋಡಿದರೆ. 
"ಗಳಿಗೆ' ಎಷ್ಟೇ ಅಂದರೂ "ಒಂದು "ಕನ್ನಡ' ಚಿತ್ರ, "ರೋಜಾ' ಒಂದು ತಮಿಳು 
ಚಿತ್ರ; ಮತ್ತು ಈ ಚಿತ್ರ ಗಳಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ಹೆಚ್ಚಿನವೆಲ್ಲ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಪ್ರದೇಶಗಳಲ್ಲೇ 
ನಡೆಯುತ್ತವೆ. ಆದರೆ ನನ್ನ ಅರ್ಥ ಅದಲ್ಲ. ಸ ಹೇಳುವುದೇನೆಂದರೆ ಕ ಚಿತ್ರಗಳು 
ಸ್ಥಳೀಯವಾದದ್ದನ್ನು ವಿಲೀನ ಮಾಡಿಬಿಡುತ್ತವೆ; ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಸನ್ನಿ ವೇಶಗಳ ಕಥೆ ಮುಗಿಸಿ 
ಬಿಡುತ್ತವೆ. ಹಾಗೆ ಮಾಡುತ್ತಾ ಅಸ್ಪಷ್ಟವಾದ, ಅಮೂರ್ತವಾದ. ಸಡಿಲವಾದ "ರಾಷ್ಟ್ರ' 
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ಎಂಬುದರ ಕಡೆಗೆ ಹೊರಳುತ್ತವೆ. ಅದು ೩09880೦0೪೦೧ನ ಒಂದು ಮುದ್ದೆ ಯಷ್ಟೇ. 
ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾದ ಭಾಗಗಳೆಲ್ಲ ಸೇರಿ ಒಂದು ಇಡೀ ರಾಷ್ಟ್ರವಾಗುತ್ತ ದೆ; ಆದರೆ ಹ$(೩೦೪೦೧ನ 
ಮೂಲಕ ಇಡೀ ರಾಷ್ಟ್ರವನ್ನು ಅಥವಾ ರಾಷ್ಟ್ರದ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ಕಟ್ಟುವುದು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. 
ಅಮೂರ್ತ (೩06॥18೦0 ಎಂಬ ಪದವನ್ನು ನಾವು ಧನಾತ್ಮಕವಾದ ಅರ್ಥದಲ್ಲೇ ಬಳಸುತ್ತೆ ೇವೆ. 
ಆಗ ಅಮೂರ್ತಕ್ಕೂ ಮೂರ್ತಕ್ಕೂ ನಡುವೆ ವೈರುಧ್ಯವಿರುವುದಿಲ್ಲ . ಆದರೆ ಹು4(೩೦೪೦೧ಗೂ 
ಮೂರ್ತಕ್ಕೂ ನಡುವೆ ವೈರುಧ್ಯ ಇರುತ್ತದೆ. ಅದು ಆಕಾರರಹಿತವಾದದ್ದು. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ 
ಅಂಥ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಬರುವ ಪಾತ್ರಗಳೂ ಆಕಾರರಹಿತವಾದವು. ಅವು ರಕ್ತಮಾಂಸ ತುಂಬಿಕೊಂಡು 
ಜೀವಂತವಾಗಿ ಇರುವಂಥವಲ್ಲ. ಅಂತೆಯೇ, ರಾಷ್ಟ್ರ, ಸುಸ್ಥಿ ತಿ, ಕಾನೂನು ಮತ್ತು ಸುವ್ಯವಸ್ಥೆ ಸ 
ದ್ಧಿ ಸ್ವಾಸ್ಥ್ಯ, ವಿವೇಚನೆಯ ಅರ್ಡಗಳೆಲ್ಲ ಕೃತಕವಾಗಿ ರಚಿಸಿದಂಥವು. ಏಕೆಂದರೆ 8೫058೦೦೧ನ 
ಕಣ್ಣ ವಿವರಗಳು ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ಅದು ಶೂನ್ಕದಿಂದಲೇ ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತದೆ. ಸತ್ಯು, ಮಣಿರತ್ನಂ, 
ಹಾಗು ಇಂಗ್ಲಿಷಿನಲ್ಲಿ ಬರೆಯುತ್ತಿ ರುವ ನಮ್ಮ ಹಲವು ಲೇಖಕರಲ್ಲಿ ಇಂಥ ಜರಾ 
ಕಾಣ್ಕೆಯಿದೆ. ಅವರಿಗೆ ನಿರ್ದಿಷ್ಠ. ಎವರಗಳ ಜ್ಞಾನವಿಲ್ಲ; ಮೂರ್ತದ ಕಲ್ಪನೆಯಿಲ್ಲ. ಇದಕ್ಕೆ 
ಉತ್ತಮ ಉದಾಹರಣೆಯೆಂದರೆ "ಇಂಗ್ಲಿಷ್‌ ಆಗಸ್ಟ್‌'ನ ಪಕ್ಕ ಹಾಗೂ ಚಲನಚಿತ್ರ. "ಗಳಿಗೆ'ಯಂಥ 
ಚಿತ್ರಗಳು ಸಾಮಾನ್ಯ ದೃ ಷ್ಟಿಕೋನವುಳ್ಳ, ೩0೨57೩೦೭೦೧ ಮಾಡುವಂಥ ಚಿತ್ರಗಳು. 


ಇಂದಿನ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ, ಎಷ್ಟೊಂದು ವಿರೋಧಾಭಾಸಗಳನ್ನೂ, ವೈರುಧ್ಯಗಳನ್ನೂ 
ತುಂಬಿಕೊಂಡ ಭಾರತದಂಥ ದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಅಸ್ಪಷ್ಟ ಸಾಮಾನ್ಯೀಕರಣಗಳಿಂದ ಯಾವ 
ಪ್ರಯೋಜನವೂ ಇಲ್ಲ. ಇಂಥ ೩0೨5[7೩೦೦೧ ಅನ್ನು ಬಳಸುವವರು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ 
ಅಚಾರಿತ್ರಿಕವಾಗಿ ಬಿಡುತ್ತಾರೆ. , ಹೀಗೆ ಮಾಡದಿರುವುದೇ ಒಂದು ಸೃಜನಾತ್ಮಕ ಸವಾಲು. 


ಕೊನೆಯದಾಗಿ, ಪಶ್ಚಿಮ, ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಬಂಡವಾಳಶಾಹಿ, ಉದಾರವಾದಿ ಪಶ್ಚಿಮ 
ಧರ್ಮಾತೀತತೆ ಮತ್ತು ಮಾನವತಾವಾದದ ಬಗ್ಗೆ ಕೊಟ್ಟಂಥ ಅಪ್ರಸ್ತುತ, ಸವಕಲು ಕಲ್ಪ ನೆಗಳತ್ತ 
ತಮ್ಮ ಗಮನ ಸೆಳೆಯಲಿಚ್ಛಿಸುತ್ತೆ ನೆ. ಸತ್ಯು ಮತ್ತು ಮಣಿರತ್ನಂ ಇಬ್ಬರೂ ಪಶ್ಚಿ ಮದ 
ಹುಸಿ ಉದಾರವಾದಿ, ಮಾನವತಾವಾದಿ ಸಂಪ್ರ ದಾಯಕ್ಕೆ. ಕಟ್ಟು ಬಿದ್ದಿದ್ದಾರೆಂದು ನನ್ನ ಬಲವಾದ 
ಅನಿಸಿಕೆ. ಆ ಸಂಪ್ರ ದಾಯಕ್ಕೆ ಚ 10 ಇಂಗು ಭಿನ್ನ ಸಂಕರದ ಸಮಾಜವನ್ನು 
ಅರ್ಥ ಜು ವುದು ಬ್‌ ಕಷ್ಟದ ಕೆಲಸ. ಸತ್ಯು ಮತ್ತು ಮಣಿರತ್ನಂ ಧರ್ಮಾತೀತತೆ. 
ಧಾರ್ಮಿಕ ಶ ್ರದ್ದೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಮಾತನಾಡಿದರೆ ಹೇಸ ಧರ್ಮಾತೀತತೆಯ ಕನ್ಸ್ಯೂ ಮರಿಸ್ಟ್‌ 
ಕಾಣ್ಕೆಯಷ್ಟೆ ಧಾರ್ಮಿಕ ಶ ದ್ದೆ ನಮ್ಮಂಥ ಸಮಾಜಗಳಲ್ಲಿ ಬೇರೆಯೇ ಆದ ರತಿಯಲ್ಲಿ 
ಕೆಲಸ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಅದನ್ನು ಸರಳವಾಗಿ ಅರ್ಥ ಮಾಡಿಕೊಂಡು ಬಿಡುವುದರಿಂದ ಸಮಸ್ಯೆಗಳು 
ಇನ್ನಷ್ಟು ಹೆಚ್ಚುತ್ತವೇ ಹೊರತು ಬಗೆಹರಿಯುವುದಿಲ್ಲ. ಹಾಗಾಗಿ, ಮೂರನೆಯದು ಸುಂಸ್ಕೃತಿಕ 
ಕರ್ತವ್ಯ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಇರುವ ಅಗತ್ಯ ವೆಂದರೆ, ಪಶ್ಚಿ ಮದ ಉದಾರವಾದಿ, 
ಮಾಸವತನುನಿ ಸಂಪ್ರದಾಯ ರೂಪಿಸಿರುವ ಮನೋಧರ್ಮಗಳನ್ನೂ, ಪ ರವೃತ್ತಿಗಳನ್ನೂ, 
ಕಾಳಜಿಗಳನ್ನೂ ತ್ಯಜಿಸುವುದು. ನಮ್ಮದು ಒಂದೇ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯಲ್ಲ, ಒಂದೇ ಸಂಪ್ರ 'ದಾಯವಲ್ಲ 
ಒಂದೇ ಸಾಮಾಜಿಕ ವಾಸ್ತವವಲ್ಲ. "ನಮ್ಮ ಹಲವು ಸಾಮಾಜಿಕ ವಾಸ್ತವಗಳ ಸಂಸ್ಕೃತಿಗಳಲ್ಲಿ, 
ಸಂಪ ರ್ರದಾಯಗಳಲ್ಲಿ ನಾವು ನಮ್ಮನ್ನು ಆಳವಾಗಿ ಇಳಿಸಿಕೊಳ್ಳದವರೆಗೆ, ನಮ್ಮ ಬೇರುಗಳನ್ನು 
ಊರಿಕೊಳ್ಳದವರೆಗೆ ನಮ್ಮ ಸೃಜನಾತ್ಮಕ ಕಾಣ್ಕೆ ದೋಷಪೂರ್ಣವಾಗಿಯೂ ಪೂಳ್ಳಾ ಗಿಯೂ 
ಇರುತ್ತದೆ. "ಗಳಿಗೆ' ಹಾಗೂ. ಮಣಿರತ್ತ ೦ರ ಚಿತ್ರಗಳು ಇದಕ್ಕೆ ಹಿಡಿದ ಕನ್ನ ಡಿಯಾಗಿವೆ. 
ಅವುಗಳು ಉದಾರವಾದಿಯೂ, ಮಾನವತಾವಾದಿಯೂ, ಸುಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ನಂಬಿಕೆಯುಳ್ಳವೂ 


ಸಂಚಯ ೭೩ 


ಆಗಿವೆ, ಸರಿ. ಆದರೆ ಭಾರತೀಯ ವಾಸ್ತವದಲ್ಲಿ ತಮ್ಮ ಭದ್ರ ನೆಲೆಯನ್ನು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳದ 
ಕಾರಣದಿಂದ. ಅವು ಅತ್ಯಂತ ಅಚಾರಿತ್ರಿ ್ರಿಕವಾಗಿವೆ.. ("ವಾಸ್ತ ವ ಎಂಬುದನ್ನು "ವಾಸ್ತ ವಗಳು' 
ಎಂಬರ್ಥದಲ್ಲಿ ಬಳಸುತ್ತಿದ್ದೇನೆ.) ಆದ್ದರಿಂದ ನನಗೆ ಒಂದು 'ಚಲನಚತ, ವನ್ನು 
ವೀಕಿ ಸುವುದೆಂದರೆ, ಅದರ ಸೈದ್ಧಾಂತಿಕ ನೆಲೆಯನ್ನು ವೀಕ್ಷಿಸುವುದು, ಅದರ ತಾಂತ್ರಿಕ 
ಲಕ ಣಗಳನ್ನು ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವುದು, ಅದರ ಸೈದ್ಧಾ -೦ತಿಕ ವಸ್ತು ವನ್ನು ಅರಿತುಕೊಳ್ಳುವುದೇ 
ಆಗಿದೆ. ಆದ್ದ ರಿಂದ ಚಲನಚಿತ್ರ ನೋಡುವುದಂದರೆ ನಮ್ಮ ಕಾಲದ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ, 
ರಾಜಕಾರಣದಲ್ಲಿ ನನ್ನನ್ನು ಗುರುತಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದೇ ಆಗುತ್ತದೆ. ಈ ಪ್ರಬಂಧದಲ್ಲಿ ನಾನು 
ಕಠೋರವಾಗಿದ್ದರೆ, ನಿಷ್ಠು ರವಾಗಿದ್ದರೆ, ಅದು ನಾನು ನನ್ನ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಸತ್ಯವಾಗಿರಬೇಕು, 
"ಗಳಿಗೆ' ಮಾಡುವಂಥ ಅಸ್ಪಷ್ಟ ಸಾಮಾನ್ಯೀಕರಣದಲ್ಲಿ ನಾನು ತಾ 2 0 ಎಂಬ 
ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿಯಷ್ಟೆ. ಇದು ಭಾರತೀಯ ಚರಿತ್ರೆಯ ಒಂದು ಪ್ರಮುಖ ಘಟ್ಟವನ್ನು 
ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುತ್ತದೆ ಎಂದು ನನಗನಿಸುತ್ತದೆ. ಈವರೆಗೆ ಆಡಲಾಗಿರುವ ಸುಳ್ಳುಗಳನ್ನೂ, 
ಮಾಡಲಾದ ವಿರೂಪಗಳನ್ನೂ ಈ ಘಟ್ಟ ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ನಾವು ಈವರೆಗೆ 
ಕೂಡಿಟ್ಟ ವಿರೂಪಗಳಿಗೆ ಮತ್ತಷ್ಟನ್ನು ಸೇರಿಸಲಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಅಥವಾ "ಗಳಿಗೆ'ಯಂತೆ 
ಮತ್ತೊಂದು ಎರೂಪವನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಲಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಏಕೆಂದರೆ ತನ್ನ ರಾಜಕೀಯ ಹಾಗು 
ಸಾಮಾಜಿಕ ಆಯ್ಕೆಗಳೆರಡರಲ್ಲೂ "ಗಳಿಗೆ' ಮಾರ್ಕ್‌ ನ ಸುಪ್ರಸಿದ್ಧ ಹೇಳಿಕೆಯನ್ನು ಎತ್ತಿ 
ಹಿಡಿಯುತ್ತದೆ. ಅದೇನೆಂದರೆ, ಎಲ್ಲ ಸಮಾಜಗಳಲ್ಲೂ ಆಳುವ ವರ್ಗದ ವಿಚಾರಗಳೇ 
ಪ್ರಬಲವಾದ, ಅಧಿಕಾರಯುತ ವಿಚಾರಗಳಾಗಿರುತ್ತ ವೆ, ಎಂಬುದು. £6(8019೧/1700!ಗೆ 
ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತೆ ತಮಗಿರುವ ನಿಲುವುಗಳಿಂದಾಗಿ ಸತ್ಕು ಹಾಗು ಮಣಿರತ್ನಂ ಪ್ರಬಲವಾಗಿರುವ 
ಎಚಾರಗಳನ್ನು ವಿರೋಧಿಸುವುದಿಲ್ಲ; ಹಾಗೆ ಮಾಡಿದರೆ ಅವರು ಬಹಳಷ್ಟನ್ನು 
ಕಳೆದುಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗುತ್ತ ದೆ. ಆದರೆ ನಿರ್ದೇಶಕನಾಗಿಯೋ, ಬುದ್ಧಿ ಜೀವಿಯಾಗಿಯೋ ಯಾವುದೇ 
ತಾರಾಮೌಲ್ಯ ಹೊಂದಿರದ ರಮೇಶ್‌ ಕೃಷ್ಣನ್‌ನಂಥ ವ್ಯಕ್ತಿ ಯೊಬ್ಬನಿಗೆ ತಾನು ಕೈಗೆತ್ತಿ ಕೊಳ್ಳುವ 
ವಿಷಯಗಳಿಗೆ ಸತ್ಯವಾಗಿದ್ದು ಕೊಂಡು ಪ್ರಬಲವಾಗಿರುವ ವಿಚಾರಗಳನ್ನು ವಿರೋಧಿಸುವುದು 
ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಹಾಗಾಗಿ ನಿರ್ದೇಶಕನ ವೈಯಕ್ತಿಕ ನಿಲುವೂ ಸಹ "ಗಳಿಗೆ'ಯಂಥ 
ಚಲನಚಿತ್ರಗಳ ರಾಜಕೀಯದ ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಅಂಗ. 


ಬಲದಿಂದಲೇ ಸಿನಿಮಾ ಕಾಲ ಪ್ರವಾಹದ 
ಭಾವಶಾಲಿಯಾಗಿಸುವ ಶಕ್ತಿ ಯನ್ನು ಪಡೆದಿದೆ. 


ಸುಮಿತ. ಎಸ್‌. ಚಕ್ರವರ್ತಿ 





೭೪ ಸಂಚಯ 


ಬೇಲಿ ಒತ್ತರಿಸುವ ಕೆಲವು ಯತ್ನಗಳು 


- ಎಸ್‌. ಬಾಗೇಶ್ರೀ 


ಸಿನಿಮಾ ರಂಗದ ಬಗ್ಗೆ ಯಾವುದೇ ಥರದ ಸಾಧಾರಣೀಕರಣ ರಿಸ್ಕಿಯಾದ ಕೆಲಸ,” 
ವರ್ಷಕ್ಕೆ ಸಾವಿರಕ್ಕೂ ಮೀರಿ ಸಿನಿಮಾಗಳು ಬಿಡುಗಡೆಯಾಗುವ ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರರಂಗದ 
ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ, ಯಾವುದೇ ""ನಿಯಮಕ್ಕೆ'' ಅಥವಾ "ಟ್ರೆಂಡ್‌'ಗೆ ಅಪವಾದಗಳನ್ನು ಸುಲಭವಾಗಿ 
ಹುಡುಕಿಬಿಡಬಹುದು. ಆದರೂ, ನಮ್ಮ ಮುಖ್ಯವಾಹಿನಿ ಸಿನಿಮಾಗಳ ಸ್ತ್ರೀಪಾತ್ರಗಳ ಬಗ್ಗೆ 
ಒಂದು ಮಾತನ್ನು ""ನಿಯಮ'' ಅಂತಲೇ ಕರೆಯುವ ಧೈರ್ಯ ಮಾಡಬಹುದು - ನಮ್ಮ 
ಸಿನಿಮಾಗಳ ಹೆಂಗಸರು ನಾಯಕರ, ಖಳನಾಯಕರ, ಅಥವಾ ಇತ್ತೀಚಿನ ಕೆಲವು ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ 
ಬರುವ ಪ್ರತಿನಾಯಕರ ವಿಧವಿಧಾವಳಿ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳಿಗೆ: ಅವಕಾಶ ಒದಗಿಸಿಕೊಡುವ 
ಸಾಧನಗಳಪ್ಪೇ. ಪ್ರೀತಿಸುವುದಕ್ಕೆ, ಕಾಪಾಡುವುದಕ್ಕೆ, ರೇಪ್‌ ಮಾಡುವುದಕ್ಕೆ, ಬುದ್ಧಿ ಕಲಿಸುವುದಕ್ತೆ, 
ಜಬರದಸ್ತು ತೋರಿಸುವುದಕ್ಕೆ, ಮಕ್ಕಳನ್ನು ಹಡೆಯುದಕ್ಕೆ... ಹೀಗೆ ಎಲ್ಲ ಕ್ರಿಯೆಗಳಿಗೆ 
ರಂಗ ಒದಗಿಸುವ ಕೆಲಸ ಮಾತ್ರ ಸ್ತ್ರೀಪಾತ್ರಗಳದ್ದಾಗಿ ಬಿಡುವುದರಿಂದ, ನಮ್ಮ ನಾಯಕಿ, 
ಖಳನಾಯಕಿಯರಿಗೆ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳಾಗಿ ಅರಳುವ ಅವಕಾಶ ಒದಗುವುದು ತೀರ ಕಡಿಮೆ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ. 


ಭಾಷೆಯಿಂದ ಭಾಷೆಗೆ ಅಲ್ಪಸ್ವಲ್ಪ ವೃತ್ಕಾಸಗಳಿದ್ದಾಗ್ಯೂ, ಇದು ಎಲ್ಲ ಭಾಷೆಗಳ ಮುಖ್ಯವಾಹಿನಿ 
ಸಿನಿಮಾಗಳ ಬಗ್ಗೆಯೂ ಹೇಳಬಹುದಾದ ಮಾತು. ""ಸಾಕ್ಸರತೆಯ ಮಟ್ಟ, ಸ್ತ್ರೀ ಎದ್ಕಾಭ್ಯಾಸ, 
ಉದ್ಯೋಗಸ್ಥ ಮಹಿಳೆಯರ ಸರಾಸರಿ ಸಂಖ್ಯೆ ಈ ಎಲ್ಲ ವಿಷಯಗಳಲ್ಲೂ ಬೇರೆ ರಾಜ್ಯಗಳಿಗಿಂತ 
ಮೇಲಿದ್ದೆ ೇೀವೆ ಎಂದು ಹೇಳಿಕೊಳ್ಳುವ ಕೇರಳ ರಾಜ್ಯದಲ್ಲೂ ಸಿನಿಮಾ ಮಂದಿ ಸ್ತ್ರೀ ಪಾತ್ರಗಳ 
ಚಿತ್ರಣದ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಬರೀ $19/901/09ಗಳನ್ನೇ ಅನುಸರಿಸುವುದು, ತೀರ ಪುರುಷ-ಪ್ರಧಾನ 
ದೃಷ್ಟಿಕೋನ ಹೊಂದಿರುವುದು ತೀರ ಎಚಿತ್ರವಾದ ಹಾಗೂ ಕೋಪ ತರಿಸುವ ಸಂಗತಿ,'' 
ಎಂದು ಡೀಪ್‌-ಫೋಕಸ್‌_ ಪತ್ರಿಕೆಯ "ದ ಗಾಡೆಸ್‌- ಚೇಟಲ್‌ ಸಿಂಡ್ರೋಮ್‌' ಅನ್ನುವ 
ಲೇಖನದಲ್ಲಿ ವಸಂತ ಶಂಕರನಾರಾಯಣ್‌ ಅನ್ನುವ ಲೇಖಕಿ ಬರೆಯುತ್ತಾರೆ. ಬಹುತೇಕ 
ಇಂಗ್ಲಿಷ್‌ ಸಿನಿಮಾಗಳಿಗೂ ಈ ಮಾತನ್ನು ಅನ್ವಯಿಸಬಹುದು. ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಸುದ್ದಿಯಲ್ಲಿದ್ದ, 
ಸ್ತ್ರೀವಾದೀ ಚಿತ್ರ ಎಂದೇ ಕೆಲವರು ವಾದಿಸಿದ "ಡಿಸ್‌ಕ್ಲೋಶರ್‌' ಸಿನಿಮಾದ ನಾಯಕಿ 
ಪುರುಷ-ಪ್ರಧಾನ ""ವ್ಯಾಪಾರೀ ಪ್ರಪಂಚ'' ವನ್ನು ದಿಟ್ಟವಾಗಿ ಎದುರಿಸಿ ಮೇಲೇರಿದ ಹೆಣ್ಣು. 
ಆದರೆ ಇದೇ ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲಿ ಆಕೆಯನ್ನು ನೋಡುವ, ಅಳೆಯುವ ಕಣ್ಣುಗಳು, ಆಕೆಯ 
ಕಾರ್ಯಕ್ಷೇತ್ರಕ್ಕೆ ` ಪರಿಧಿ ಎಳೆಯುವ ಕೈಗಳು ಎಲ್ಲ ಗಂಡಸರದ್ದೇ. ಕೊನೆಗೂ, ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ 
ತುಂಬ ಪ್ರಧಾನವಾಗುವುದು ನಾಯಕಿ ಪಾತ್ರದಲ್ಲಿರುವ ಡೆಮಿಮೋರ್‌ಗಳ "606೩ ಮ 
ಮಾತ್ರವೇ. ಇನ್ನು ಬಂಡಿಗಟ್ಟ ಲೆ ಬರುವ ಲ್ಯಕ್ಚ ನ್‌ ಚಿತ್ರಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಯಂತೂ ಹೇಳುವುದೇ 
ಬೇಡ. ಬೇರೆ ಯುರೋಪಿಯನ್‌ ಭಾಷೆಗಳ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ನೋಡುವ ಅವಕಾಶ ನಮಗೆ 


ಕಡಿಮೆಯೇ ಆದರೂ ಪ್ರಪಂಚದ ಎಲ್ಲ ಸಿನಿಮಾಗಳಿಗೂ ಈ ""ನಿಯಮ'' ವನ್ನು ಅನ್ನಯಿಸಿಯೂ 
ಬಚಾಯಿಸಿ ಕೊಳ್ಳ ಬಹುದೇನೋ. ಒಡ 


ದ್‌ 446 ೨3 
ವಾಗ ಈ "ನಿಯಮ 'ವನ್ನು ಚಿತ್ರರಂಗದ ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗಿನ ಚರಿತ್ರೆಗೂ 
ಅನ್ವಯಿಸಬಹುದು. ಹಾಗಂತ ಸ್ತ್ರೀಪಾತ್ರ ಚಿತ್ರಣದಲ್ಲಿ ಈ ಎಲ್ಲ ವರ್ಷಗಳಲ್ಲಿ ಯಾವುದೇ. 


ಸಂಚಯ ; 
೭೫ 


ಬದಲಾವಣೆ ಆಗಿಲ್ಲ ಎಂದು ಅರ್ಥವಲ್ಲ. ಭಾರತೀಯ ಚಿತ್ರರಂಗದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಕಾಲದಲ್ಲಿ 
ಸಾವಿತ್ರಿ, ದೇವಿ, ರಾಕ್ಷಸಿ ಇತ್ಯಾದಿ ಪಾತ್ರ ವಹಿಸುತ್ತಿದ್ದವರು, ಸಾಮಾಜಿಕ: ಚಿತ್ರಗಳು 
ಬರಲಾರಂಭವಾದ ನಂತರ ಚಕ ಜೂ ಪತ್ನಿ ಹಾಗಿ, ದೇವಿಯಂಥ ಅಮ್ಮ ನಾಗಿ, 
ಗಂಡಸನ್ನು ತಪ್ಪುದಾರಿಗೆಳೆಯುವ ಬಜಾರಿ ಹೆಣ್ಣಾಗಿ "ಪರಿವರ್ತಿತರಾದರು. ಕ್ಯಾಬರೆ "ತಕ್ಕ 
ಸಿಲ್ಫ್‌ಸ್ಥಿತಾ, ನೈಲೆಕ್ಸ್‌ ನಳಿನಿ ಇತ್ಕಾದಿಯರು ಬೇಕಾಗಿದ್ದ ಕಾಲ ಬದಲಾಗಿ ನಮ್ಮ ಸ 
ಪ 'ಎಲ್ಲ ಕೊರತೆಯನ್ನು ಸ ಕಾಲವೂ ಬಡು: ಹಿಂದೆ ರಾಜ್‌ಕುಮಾರ್‌ ಇತ್ಯಾದಿ 
ಹೀರೋಗಳನ್ನು ತೆರೆಯ “ಮೇಲೆ ಮೊದಲ ಬಾರಿ ತೋರಿಸುವಾಗ, ಕಾಲಿನಿಂದ ಸೆ 
ಒಂಥರದ ಸಸ್ಪೆನ್ಸ್‌ ಬಿಲ್ಡ್‌ ಮಾಡಿ, ಶಿಳ್ಳೆ ಗಳ ಸದ್ದು ಏರುತ್ತಿದ್ದಂತೆಯೇ ಕ್ಯಾಮರಾ 
ಏರಿಸುತ್ತಾ ಹೋಗಿ ಕೊನೆಗೆ ಮುಖ ತಾಸರಾ' ಪರಿಪಾಠವಿತ್ತು. ಜ್‌ 
ಮಾಲಾಶ್ರಿ ೀಯವರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಹೆಣ್ಣು ಪಾತ್ರಗಳಿಗೂ ಈ ಸುಯೋಗ ಒದಗಿ ಬಂತು. 
ಜಾ ಈ ಎಲ್ಲ ಬದಲಾವಣೆಗಳ ಡುತರೂ ಹೆಣ್ಣಿನ ಪಾತ್ರ ಚಿತ್ರಣದಲ್ಲಿ ಮೂಲಭೂತ 
ತ್ಯಾಸಗಳೇನೂ ಆಗಿಲ್ಲ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ, ತ್ಕಾಗದ ಸಾಕಾರಮೂರ್ತಿಯಾದ ತಾಯಿ, 

ತಗ್ಗಿ ಬಗ್ಗಿ ನಡೆಯುವ ಅಥವಾ ತಗ್ಗಿ ಬಗ್ಗಿ ನಡೆಯಬೇಕೆನ್ನುವ ಪಾಠ ಕಲಿಯುವ ಹೆಂಡತಿ/ 

ಪ್ರೇಯಸಿ ಘಟಾಣಿ ಅತ್ತೆ, ಕಾಮಪ್ರ ಚೋದನೆಯಿಂದ ತಪ್ಪುದಾರಿಗೆಳೆಯುವ ಖಳನಾಯಕಿ 
ಇತ್ಯಾದಿ ಪಾತ್ರಗಳು ಈಗಲೂ ನಮ್ಮ ಬಹುತೇಕ ಸಿನಿಮಾಗಳ ಗ್ರಾಸ, ತ್ಕಾಗ-ದಾಸೀಭಾವಗಳನ್ನು 
ದೈವಿಕ ಗುಣಗಳಾಗಿ ವಿಜ ಶ್ರ೦ಭಿಸುತ್ತ ಲೇ ಆ ವೃತ್ತದೊಳಗೆ ಬರದ ಪಾತ್ರ ಗಳನ್ನು ಹೊಟ್ಟಿ ಕಿಚ್ಚಿನ, 
ಹಸಿ ರಿಕಲ್‌ ಆದ, ಹಾಳುಗೇಡಿ ಬುದ್ಧಿಯ ವ ಗಳನ್ನಾಗಿ ಚಿತ್ರಿಸುವ ಪರಿಪಾಠ ಬದಲಾಗಿಲ್ಲ. 
ಹೀಗೆ, ಹೆಣ್ಣು ಕ್ರಿಯಾತ್ಮಕ ಅಲ್ಲದಿದ್ದರೆ, ಸ್ವತಂತ್ರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಉಳ್ಳವಳಲ್ಲದಿದ್ದರೆ, ಆಕೆ 

""ಮಾದರಿ ಸ್ತ್ರೀ” ಬಹಳಷ್ಟು ಸಿನಿಮಾಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ತ್ರೀ ಪರಿಪೂರ್ಣತೆ ಕಂಡುಕೊಳ್ಳುವುದು 
ತಾಯಿ, ಹೆಂಡತಿ ಅಥವಾ ಅಕ್ಕ/ತಂಗಿಯಾಗಿಯೇ. ಇತ್ತೀಚಿನ ಸಿನಿಮಾಗಳಲ್ಲಿ ಬೇಕೋ 
ಬೇಡವೋ ಅಂತ ಬಟ್ಟೆ ತೊಟ್ಟು, ಥರಾವರಿ ಕೂದಲು ಕತ್ತರಿಸಿಕೊಂಡು ಎಗರಾಡುವ 
ಹೀರೋಯಿನ್ನು ಗಳೂ ಕೂಡ ಈ ಪರಿಧಿ ಮೀರುವುದಿಲ್ಲ. ""ಒಳಗೆ ಸೇರಿದರೆ ಗುಂಡು'' 
ಅಂತ ॥11180೧0 ಆಗಿ ಹಾಡುವ ""ರೌಡಿ-ನಾಯಕಿ'' ಮಾಲಾಶ್ರೀ ""ನಂಜುಂಡಿ ಕಲ್ಯಾಣದ'' 
ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಪಳಗಿದ ಹೆಣ್ಣೇ 


ಈ ಥರದ ಸ್ತ್ರೀ - ವಿರೋಧಿ ಧೋರಣೆಗೆ ಕಾರಣಗಳನ್ನು ಹುಡುಕುವ ಕೆಲ 
ವಿಮರ್ಶಕರು, ಸಿನಿಮಾರಂಗ ಭ್ರಷ್ಟತೆಯ ತಾಣ ಅನ್ನುವ ಕಾರಣ ಮುಂದಿಟ್ಟು ಸ್ತ್ರೀಯರನ್ನು 
ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ನಿರ್ಧಾರ ಕೈಗೊಳ್ಳುವ ಶಕ್ತಿ ಇರುವ ಎಲ್ಲ ಪಾತ್ರಗಳಿಂದ (ನಿರ್ದೇಶಕ, 
ನಿರ್ಮಾಪಕ, ಕ್ಯಾಮರಾಮನ್‌, ವಿತರಕ ಇತ್ಯಾದಿ) ದೂರ ಇಟ್ಟಿರುವುದರಿಂದ ಸಿನಿಮಾಗಳು 
ಎಂದೂ ನಿಜವಾದ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಸ್ತ್ರೀ- ಕೇಂದ್ರಿತವಾಗಿಯೇ ಇಲ್ಲ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಮುಖ್ಯವಾಹಿನಿ 
ಸಿನಿಮಾ, ಸಮಾಜದಲ್ಲಿರುವ ಅಧಕಾರ- ಸಂರಚನೆ (೧೦೪/೦1 ಈರ) ಹುನ್ನು ಕಲಕುವುದು 
ಆರ್ಥಿಕವಾಗಿ ಲಾಭದಾಯಕವಲ್ಲದ ಕೆಲಸ ಅನ್ನುವ ನಂಬಿಕೆಯ ಮೇಲೆ ನಿಂತಿರುವುದರಿಂದ, 
ಸಿನಿಮಾಗಳು ಪುರುಷ- ದೃಷ್ಟಿ (೧7೫೨-೦೫76) ಅನ್ನು. ತಣಿಸುವ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೇ ತಯಾರಾಗುತ್ತ ವೆ 
ಅನ್ನುವ ವಾದವನ್ನೂ ಅನೇಕ ಸ್ತ್ರೀ ವಾದಿ ವಿಮರ್ಶಕರು ಮುಂದಿಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ಸ 1/6 
8೩೦೦೦0! 178! ೦17೦/7೩ 1701/65 176 010೦6೬೦0೦೧ ೦! 510೧5, 1೧6 1698 
೦( ೧೦೧-1೧167/9೧110೦೧. 15 0/6 17)/50110810೦೧. 16 510೧ 15 ೩/೩5 
೩ 0106೬೦!. 1/೧8! 176 ೦೩/7೦/೩೩, 1೧ 1800, 08505 16 1೧9 '೧೩/೩/' 


೭೬ ಸಂಚಯ 


೯ ್‌ ಭ್‌ ್ಸ ್‌ ಹಾ. ಹಾಹ್‌ ಚ್ಚ್‌ 


೦6 ೦! 176 60/1/೧೩೧1 ,1690106%/" ಎಂದು ಸ್ತ್ರೀವಾದಿ ವಿಮರ್ಶಕಿ ಕ್ಲೇರ್‌ 


: ಜಾನ್ಸ್‌ ಟನ್‌ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. 


ಸ್ತ್ರೀ ಪಾತ್ರ ಚಿತ್ರಣದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಹೀಗೆ ಒಟ್ಟಾರೆ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ನಿರಾಶಾದಾಯಕವಾಗಿರುವಾಗ, 
ಮುಖ್ಯವಾಹಿನಿ ಸಿನಿಮಾ ಹಾಕಿರುವ ಪರಿಧಿಯ ಒಳಗಡೆಯೇ ಇದ್ದೂ ಕೂಡ ಬೇಲಿಯನ್ನು 
ಬರಿಬಷಃ ಒತ್ತರಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನಗಳಾದರೂ ನಡೆದಿವೆಯೇ ಅನ್ನುವ ಪ್ರಶ್ನೆ ಏಳುತ್ತದೆ. 
ಕಣ್ಣಿಗೆ ಎಣ್ಣೆ `ಬಿಟ್ಟು ಹುಡುಕಿದರೆ, ಸ್ವಲ್ಪ ಮಟ್ಟಿಗೆ ""ನಿಯಮ''ದ ಆಚೆ ಈಜಿ ಹೋಗುವ 
ಧೈರ್ಯ ತೋರಿದ, ಸತ್ವಹೀನ $091600/06ಗಳಿಂದ ಆಚೆ ಹೆಣ್ಣು ಪಾತ್ರಗಳಿಗೆ ಜೀವ 
ತುಂಬಿ ಚಿತ್ರಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನಗಳು ಕಾಣಸಿಗುತ್ತವೆ. 


ಕನ್ನ ಡದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ, 60-70ರ ದಶಕಗಳಲ್ಲಿ ಬಿಡುಗಡೆಯಾದ ಪುಟ್ಟಣ್ಣ ಕಣಗಾಲ್‌ರ 
ಬೆಳ್ಳಿ ಮೋಡ, ಶುಭಮಂಗಳ ಇತ್ಯಾದಿ ಮೊದಲ ಕೆಲವು ಚಿತ್ರ ಗಳಲ್ಲಿ, ಎಮ್‌. ಆರ್‌. ಎಠ್ಶಲ್‌ರ 
ಹ ಲೀಲಾವತಿ' ಯಂಥ ಚಿತ್ರ ದಲ್ಲಿ ಆಗಿನ ದಶಕಗಳಲ್ಲಿ ಚಾಲ್ತಿ ಯಲ್ಲಿದ್ದ ನಾಚಿಕೆಯೇ 
ಮೂರ್ತಿವೆತ್ತ, ದೇವಿಯಂಥ ನಾಯಕಿಯರ ಚಿತ್ರಣಕ್ಕಿಂತ (ಕಲ್ಪನಾ, ಆರತಿಯರು ಕಣ್ಣು 
ಪಟಪಟ ತಿಸಿ, ತಲೆ ತಗ್ಗಿಸಿ ಅಸ್ವಾಭಾವಿಕವಾಗಿ "ತಳಕ ನಡುಗುವ ದನಿಯಲ್ಲಿ 
ಮಾತಾಡುತ್ತಿದ್ದ ಕಾಲ) ಭಿನ್ನ ವಾದ ಪಾತ್ರ ಚಿತ್ರಣವನ್ನು ನೋಡಬಹುದು. ಮತ್ತೆ 80- 90ರ 
ದಶಕಗಳಲ್ಲಿ. ಬಕದೆ ಶೃತಿ, ಮಾಲಾಶ್ರೀ, ಮಹಾಲಕ್ಷಿ" ಪ್ರಧಾನ ಪಾತ್ರದಲ್ಲಿ ರುವ ಕೆಲವು 
ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ವರದಕ್ಷಿಣೆ, ಪುರುಷರ ದಬ್ಬಾಳಿಕೆ, ಮನೆಯಿಂದ ಹೊರಗೆ ಕೆಲಸ ಮಾಡುವ 
ಮಹಿಳೆ ಎದುರಿಸುವ. ಕಷ್ಟಗಳು ಇತ್ಯಾದಿ ಸರುಕ್ತ ಅನ್ಯಾಯಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಒಂದಷ್ಟು ಬೆಳಕು 
ಚೆಲ್ಲುವ ಪ ರ್ರಯತ್ನಗಳು “ನಡೆದಿವೆ. 


ಅರವತ್ತರ ದಶಕದ ಮಿಸ್‌. ಲೀಲಾವತಿ "ಡಾಲ್ಸ್‌ ಹೌಸ್‌'ನ ನೋರಾಳ ನಿಲುವನ್ನು 
ಕ್ಲಾಸಿನ ಇನ್ನೆಲ್ಲರೂ ವಿರೋಧಿಸುವಾಗ ಸಮರ್ಥಿಸುತ್ತಾಳೆ, ಗಂಡು- ಹೆಣ್ಣಿನ ಸಸಿಟಿಂಧದ 
ಹಲವು ಸಾಧ್ಯತೆಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಯೋಚಿಸುತ್ತಾಳೆ. ತನ್ನನ್ನು ತಾನು ಪ್ರಯೋಗಕ್ಕೂ ಒಡ್ಡಿ ಕೊಳ್ಳುತ್ತಾಳೆ. 
ತನ್ನ 56%8॥ಗ/ಯ ಬಗ್ಗೆ ವಯ್ಯಾರ ನಾಚಿಕೆ, ಗತೆ ಇತ್ಯಾದಿ ಲ ೀ-ಸಹಜ'' 
ಬಗ ]ರಣೆಗಳಿಲ್ಲದೆ ತನ್ನನ್ನು ಹೆ ಪಶ್ನಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಕನ್ನ ಡದ ಕೆಲವೇ ನಾಯಕಿಯರಲ್ಲಿ 
ಒಬ್ಬ ಳು ಲೀಲಾವತಿ. ( ಗಂಗೂ ಬೈಕು ಕಲಿಸಿಕೊಡು ನಂಗೂ'' ಥರದ ಡಬ್ಬಲ್‌ ಖುನಿಂಗ್‌ 
ಹಾಡು ಅಥವಾ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳ ಮಕ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುವ 50೬೩॥/ ಕ ರೀತಿಯೇ 
ಬೇರೆ ಅಂತ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ಹೇಳಬೇಕಾಗಿಲ್ಲ. ) ಕೊನೆಗೆ ಭು ದುರಂತ ನಾಯಕಿಯೇ 
ಆದರೂ, ಅಕ್ರ ತಂದೆ ತಾನು ಮಗಳನ್ನು "ಲೂಸ್‌ ಬಿಟ್ಟಿದ್ದರ ಬಗ್ಗೆ ಪಶ್ಚಾತ್ತಾಪ 
ಪಟ್ಟು, ಹುಚ್ಚನಾದರೂ, ಪಾತ್ರ ಎತ್ತುವ ಪ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳು ಜೀವಂತವಾಗಿ ಉಳಿಯುತ್ತವೆ. ಬೆಳ್ಳಿಮೋಡ 
ಎಸ್ಸೇಟಿನ ಸ್ವಚ್ಛಂದ ವಾತಾವರಣದಲ್ಲಿ ಮುದ್ದಿನ ಏಕೈಕ ಪುತ್ರಿಯಾಗಿ, ರೊಮ್ಯಾ ೦ಟಿಕ್‌ 
ಕನಸುಗಳನ್ನು ಹೊತ್ತು ಬೆಳೆದ "ಬೆಳ್ಳಿಮೋಡ' ಚಿತ್ರದ ಹ ಸ್ವಾರ್ಥ ಸಾಧಿಸುವವರನ್ನು 
ಎದುರಿಸುವ. ಗಂಡಿನ ಆಸರೆ ಇಲ್ಲದೆ ಬದುಕಬಲ್ಲೆನೆಂಬ ಛಲ ತೋರುವ, ""ಬೆಳ್ಳಿ ಕರಗಿತು. 
ಮೋಡ ಉಜಳಿಯಿತು'' ಎನ್ನುವ ಸತ್ಯವನ್ನು ಕಂಡುಕೊಂಡು ಜೀವನವನ್ನು (6೫5(1೦ 
ಆಗಿ ಎದುರಿಸುವ ಶಕ್ತಿ ಯನ್ನು “ಬೆಳಸಕೊಳ್ಳುತ್ತಾಳೆ. 80-90ರ ದಶಕದ " ರಂಜಿತ “ಮಿಧಿಲೆಯ 
ಸೀತೆಯರು' ಇತ್ಯಾದಿ ಚಿತ್ರ ಗಳ ನಾಯಕಿಯರು ವರದಕ್ಷಿ ಣೆಯ ಎರುದ್ದ ದನಿಯೆತ್ತಿದರೆ, 
"ಬಾರೆ ನನ್ನ ಮುದ್ದಿನ ರಾಣಿ' ಚಿತ್ರದ ನಾಯಕಿ ತನ್ನ ಪುಂಡು ಗಂಡನಿಗೆ ಬುದ್ಧಿ ಕಲಿಸುತ್ತಾಳೆ. 


ಸಂಚಯ 
೭೭ 


"ಶೃತಿ' ಚಿತ್ರದ ನಾಯಕಿ ಹೆಣ್ಣು ಗಂಡಿನ ಸಂಬಂಧ ಪ್ರೀತಿ, ಮದುವೆ ಇತ್ಯಾದಿ ಫಾರ್ಮುಲಾಗಳ 
ಆಚೆಗೆ ಇರಲಿಕ್ಕೂ ಸಾಧ್ಯ "ಎಂದು ತೋರಿಸುತ್ತಾಳೆ. 


ಮೇಲೆ ನಾನು ಹೆಸರಿಸಿದ ಚಿತ್ರಗಳು "ಸಿ ಸ್ರ್ರೀವಾದಿ' ಅಂತೇನೂ ನಾನು ಹೇಳುತ್ತಿಲ್ಲ. 
ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಪಾತ್ರ ಚಿತ್ರ ಇದಲ್ಲಿ ಕಾಣಲಾರದ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಹೊಳಹುಗಳನ್ನು" ಪ್ರಾ 
ಚಿತ್ರಗಳು ತೋರಿಸಿದರೂ, ಕೊನೆಗೂ ಪಿತೃಪ್ರಧಾನ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯ ನೀತಿ ಸಂಹಿತೆಯ ಒಳಗಡಗೇ 
ಈ ಪಾತ್ರಗಳು ಹಿಂದಿರುಗುತ್ತವೆ. ಭಿನ್ನ ವಾಗಿ ಯೋಚಿಸುವ, ಬದುಕುವ ಧೈರ್ಯ ತೋರುವ 
ಈ ಹುಡುಗಿಯರು ಮುಖ್ಯವಾಹಿನಿ. ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲಿ ಸ್ವೀಕೃತವಾಗಬೇಕಾದರೆ ""ಮಾದರಿ 
ಸ್ತ್ರೀ' ಯರಲ್ಲದಿದ್ದರೂ, ಕ್ಲೀನ್‌ ಇಮೇಜ್‌ ಇರುವ ಒಳ್ಳೆಯ ಹುಡುಗಿಯರಾಗಬೇಕಾಗುತ ಪೆ. 
ಇಲ್ಲವೇ ಲೀಲಾವತಿಯ ಹಾಗೆ ಸಾಯಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಕ್ರ] ಶೃತಿ ತನ್ನ ನಾಲು 
ಗಂಡು ಗೆಳೆಯರಲ್ಲಿ ಯಾರಾದರೂ ಒಬ್ಬರ ಅಥವಾ ಎಲ್ಲರ ಕಡೆಗೆ ದೈಹಿಕವಾಗಿ 
ಆಕರ್ಷಿತಳಾಗಿಬಿಟ್ಟಿದ್ದರೆ ಆಕೆಗೆ ಹೀರೋಯಿನ್‌ ಪಟ್ಟದಿಂದ ರಿಟೈರ್‌ಮೆಂಟ್‌ ಖಂಡಿತ. 


ಈ ಎಲ್ಲ ಮಿತಿಗಳನ್ನು ಗಣನೆಗೆ ತೆಗೆದುಕೊಂಡರೂ, ತಾಳಿ, ಕುಂಕುಮಗಳನ್ನು 
ಎಜೃಂಭಿಸುವ ಅಥವಾ ಹೆಣ್ಣಿಗೆ ಒಂದಷ್ಟು ನೀರಿನಲ್ಲಿ ನೆನೆಯುವುದರಿಂದಾಚೆ ಪಾತ್ರವೇ 
ಇಲ್ಲದಂತಾಗಿರುವ ಚಿತ್ರಗಳು ಸಾಲುಗಟ್ಟಿ ಬರುತ್ತಿರುವಾಗ, "ನಮ್ಮೂರ ಮಂದಾರ ಹೂವೆ' 
ಚಿತ್ರದ ಇಬ್ಬರಿಂದ ಪ್ರೀತಿಸಲ್ಪಡುವ 0೩561/6 ನಾಯಕಿ ಕೊನೆಗೊಮ್ಮೆ ""ನನ್ನನ್ನೇನು 
ಗೊಂಬೆ ಅಂತ ತಿಳಿದಿದ್ದೀರಾ?'' ಅಂದು ಬಿಟ್ಟರೆ "ಎಂಥಾ ಕ್ರಾಂತಿಕಾರಿ ಚಿತ್ರ' ಅನ್ನಿಸಿಬಿಡುವ 
ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ "ಮಿಸ್‌ ಲೀಲಾವತಿ' ಅಥವಾ "ಶುಭಮಂಗಳ' ದಂತಹ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ಡಿಸ್‌ಮಿಸ್‌ 
ಮಾಡಿಬಿಡುವುದು ಕಷ್ಟವಾಗುತ್ತ ದೆ. ಇಂಥ ಚಿತ್ರಗಳ "ಅಂತಿಮ ತೀರ್ಮಾನಗಳ' ಆಧಾರದ 
ಮೇಲೆ ಈ ಸಿನಿಮಾಗಳು ಹುಟ್ಟಿಸುವುದು ಕೇವಲ ""ಆಂತರಿಕ ತುಮುಲಗಳ ಭ್ರಮೆ'' : 
(ಅನಂತಮೂರ್ತಿಯವರು "ನಾಗರಹಾವು' ಚಿತ್ರದ ಬಗ್ಗೆ ಮಾತನಾಡುತ್ತಾ ಪುಟ್ಟಣ್ಣ ಹಾಗೂ 
ಪುಟ್ಟಣ್ಣನಂಥವರು ನೀಡುವುದು ಕೇವಲ "ಹುಸಿ ನಾಟಕದ ಕೃಥಾರ್ಸಿಸ್‌' "ಅನ್ನು ತ್ತಾ ರೆ) ಮಾತ 
ಅನ್ನು ವ ಬಗ್ಗೆ ಕೂಡ ನನಗೆ ಅನುಮಾನಗಳಿವೆ. 


ಉದಾಹರಣೆಗೆ "ಶುಭಮಂಗಳ' ಚಿತ್ರದ ಮಂಗಳೆಯ ಪಾತ್ರವನ್ನೇ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳೋಣ. 
ಸೈಕಲ್‌ ಹೊಡೆದುಕೊಂಡೇ ಇರುವ ದು ಹುಡುಗಾದ' ಹುಡುಗಿಗೆ ಹೆಣ್ಣಿಗೆ ತಾರ 
ನಾಚಿಕೆ ಗಾಂಭೀರ್ಯ ಯಾವುದೂ ಇಲ್ಲವಲ್ಲ ಅಂತ ಮರುಗಿ, ಬುದ್ಧಿ ಹೇಳಲು ಬಂದವರಿಗೆಲ್ಲ 
""ನಿಮಗೇನ್ರೀ ಕಷ್ಟ'' ಅಂತ ಈಕೆ ಕೇಳುತ್ತಾ ಳೆ. "ದೊಡ್ಡ ವಳಾಗಬೇಕು ಅನ್ನಿ ಸೋದೇ ಇಲ್ಲ 
ಕಣೋ ಪ್ರಭಾಕರ”' ಅಂತ ಹೇಳುವ ಮುಗ್ಧ ಹುಡುಗಿ "“ನನ್ನ ನಿನ್ನ ಸ್ನೇಹ ಹಾಗೇ ಇರಲಿ. 
ಆದರೆ ನಿನ್ನ ಸಹಾಯ, ಅನುಕಂಪ ನನಗೆ ಬೇಕಿಲ್ಲ ಪ್ರಭಾಕರ'' ಅನ್ನುವಷ್ಟು ಸ್ವಾಭಿಮಾನ, 
ಪ್ರಬುದ್ಧತೆಯನ್ನು ಬೆಳೆಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾಳೆ. ""ಪ್ಯಾಂಟು ಶರ್ಟ ಹಾಕಿದ ಮಾತ್ರಕ್ಕಿ ನೀನು ಗಂಡಲ್ಲ ವೇ 
ಹೆಣ್ಣು'' ಅಂತ ಮತ್ತೆ, ಮತ್ತೆ ಹನ ಸ್ವತಂತ್ರವಾಗಿ ಬದುಕುವ ಅವಳ ಎಲ್ಲ ಪ್ರಯತ್ನಗಳನ್ನು 
ತುಂಬ ತಮಾಷೆ ಅಥವಾ ನಲ್ಲಿ ಅಂತ ನಕ್ಕು ಹಾರಿಸಿ ಬಿಡುವ, ಕಳ್ಳಿ ಅಂತ ಕೂಡ ಆರೋಪ 
ಹೊರಿಸಿ ಅವಮಾನ ಮಾಡುವ 6 ಮಧ್ಯೆ ತನ್ನ ಕಾಲ ಮೇಲೆ ತಾನು ನಿಲ್ಲುವ 
ಪ್ರಯತ್ನ ಗಳನ್ನು ಈಕೆ ಮಾಡುತ್ತಾಳೆ. ಪ ಹುಡುಗಿಗೆ ಪ್ರೇರಣೆ ಆಕೆಯ ಅಪ್ಪನ ಹಠವೇ 
ಜ್‌ ಆಕೆಯ ಬೆಂಗಾವಲಿಗೆ ಸತತವಾಗಿ ಇಬ್ಬರು ಗಂಡಸರಿದ್ದರೂ, ಆಕೆ "ದ್ರ ಶತಮಾನದ 
ಮಾದರಿ ಹೆಣ್ಣು' ಅಂತ ಹಾಡುವಾಗಲೂ, ಬ್ಯಾಗು ಕಳೆದು ಹೋಗುವ ಮಂಗಾಟದಿಂದಾಗಿ 
ಹಾಡಿನ ಅರ್ಥ. ಒಂದು ಕಡೆ 5೪0%6ಗ ಆಗುತ್ತಾ ಹೋದರೂ, ಕೊನೆಗೆ ““ನನ್ನ ಇಷ್ಟವೇ 


೭೮ ಸಂಚಯ 


ನನ್ನಪ್ಪನ ಇಷ್ಟ'' ಅಂತ ಮಂಗಳೆ ಪ್ರಭಾಕರನ ಬಾಹುಗಳಲ್ಲಿ ಕರಗಿ ಹೋದರೂ, ಮಂಗಳೆಯ 
ಧೃರ್ಯ, ಆಕ ಅನುಭವಿಸುವ ಕಷ್ಟ, ಆಕೆಯ ಮಾನಸಿಕ ಹೊಯ್ದಾಟಗಳು ೩೮7೦೧॥೦ 
ಅನ್ನಿಸುವುದರಿಂದ ಆ ಪಾತ್ರದ ಬಗ್ಗೆ 970817)/ ಬೆಳೆಯುತ್ತದೆ ಅನ್ನುವುದೂ ಸತ್ಯ. 


ಹೀಗೆ 67081)/ ಮೂಡಿಸುವ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ 60-70ರ ದಶಕದ ಸಿನಿಮಾಗಳು 70-80ರ 
ಸಿನಿಮಾಗಳಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಸಫಲವಾಗುತ್ತವೆ ಅಂತ ಕೂಡ ಈ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ 
ಗಮನಿಸಿದಾಗ ಅನ್ನಿಸುತ್ತದೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ 1990ರಲ್ಲಿ ಬಿಡುಗಡೆಯಾದ "ಬಾರೆ ನನ್ನ 
ಮುದ್ದಿನ ರಾಣಿ' ಸಿನಿಮಾವನ್ನು ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳೋಣ. ಈ ಚಿತ್ರದ ನಾಯಕಿ ವರದಕ್ಷಿಣೆ, 
ಭ್ರೂಣಹತ್ಯೆ, ತಾರತಮ್ಮ ಇತ್ಯಾದಿ ಅನ್ಯಾಯಗಳ ಎರುದ್ಧ ಸಮರ ಸಾರಿದವಳು. ""ತಾಳಿ 
ಅಂದರೆ ಮೂಗುದಾರ ಅಂತ ತಿಳಿದಿದ್ದೀಯಾ?'' ಅಂತ ಕೇಳುವ ಈಕೆ, ಅಬಾರ್ಶನ್‌ 
ಮಾಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತೇನೆ ಅಂತ ಹೆದರಿಸುತ್ತಾ ""ಇದರ ತಂದೆ ನೀನು ಅಂತ ಏನು ಗ್ಯಾರೆಂಟಿ'' 
ಅಂತಲೂ ಕೇಳುತ್ತಾಳೆ. ಗೃಹಿಣಿ ಮಾಡುವ ಎಲ್ಲ ಕೆಲಸಗಳ ಬೆಲೆ ಕಟ್ಟಿ ಒಬ್ಬ ಗೃಹಿಣಿಗೆ 
ಗಂಡ ಕನಿಷ್ಠ 30, (00 ರೂ ಸಂಬಳ ಕೊಡಬೇಕು ಅಂತ ವಾದಿಸುತ್ತಾ*. ಕಾಸ್‌ ಕೆನ್ನೆಗೆ 
ಹೊಡೆಯುವ, ಕಾಲು ಒತ್ತು ಅಂತಲೂ ಗಂಡನನ್ನು ಕೇಳುವ ಹುಡುಗಿ, `ನಮ್ಮ ಸಿನಿಮಾಗಳಲ್ಲಿ 
ಮತ್ತೆ. ಮತ್ತೆ ಬಳಸಲ್ಪ ಡುವ '18೧771೧6 01 (೧೮ 5೧/60 ಥೀಮನ್ನು "ಪೂರ್ತಿ ಉಲ್ಟಾ 
ಮೂಡಿ ಗಂಡನನ್ನೇ ಪಳಗಿಸುತ್ತಾಳೆ. 


ಚಿತ್ರದ ಕೊನೆಗೆ ಹೇಳುವ "ನೀತಿ'ಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಈ ಸಿನಿಮಾವನ್ನು "ಸ್ತ್ರೀವಾದಿ' 
ಅಂತಲೇ ಕರೆಯಬಹುದಾದರೂ, ಈ ಚಿತ್ರದ ನಾಯಕಿ ಮಂಗಳೆ ಅಂಥವಾ ಲೀಲಾವತಿಯರ 
ಹಾಗೆ ನೆನಪಿನಲ್ಲಿ ಉಳಿಯುವುದಿಲ್ಲ ಅನ್ನುವುದು ಇಲ್ಲಿ ಗಮನಿಸಬೇಕಾದ ವಿಷಯ. ಯಾಕೆ 
ಹೀಗೆ? "ರಂಜಿತಾ', "ಬಾರೆ ನನ್ನ ಮುದ್ದಿನ ರಾಣಿ' ಚಿತ್ರದ ನಾಯಕಿಯರು ಶೋಷಣೆಯ 
ಬಗ್ಗೆ ತುಂಬ ಮಾತನಾಡುವವರು. ಆದರೆ ಇವರು ವರದಕ್ಷಿ ಣೆಯ ಪಿಡುಗು ಇತ್ಕಾ ದಿಗಳ 
ಬಗ್ಗೆ ಆಡುವ ಉದ್ದುದ್ದ ಮಾತುಗಳು ಕೇವಲ ಭಾಷಣಗಳಾಗಿಯೇ ಉಳಿಯುತ್ತ ವೇ ಮ! 
ಅವರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ "ಅವಿಚ್ಛಿನ್ನ ಭಾಗವಾಗಿ ಮೂಡಿಬರುವುದೇ ಇಲ್ಲ. ಬಂದು ಪಾತ್ರದ 
"ಮಾನಸಿಕ ವಲಯ” ಹ ಶೋಷಣೆ, ವರದಕ್ಷಿಣೆ, ಅಸಮಾನತೆ ಇವುಗಳನ್ನೆಲ್ಲ ಹೇರುವ 
""ಸಾಮಾಜಿಕ ವಲಯ'' ಇವೆರಡೂ ಬೇರೆ ಬೇರೆಯಾಗಿದ್ದು ನೋಡಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗದಷ್ಟು 
ಹಾಸುಹೊಕ್ಕಾ ಗಿರುತ್ತವೆ ಅನ್ನುವ ಸೂಕ್ಷ ಕ್ಷೃವನ್ನು ಈ ಸಿನಿಮಾಗಳು ಮರೆತಂತೆ ಅನ್ನಿಸುವುದರಿಂದ. 
ಮಾತುಗಳೆಲ್ಲ. ಬರೀ ಮಾತುಗಳಾಗಿಯೇ ಉಳಿದು, ಪಾತ್ರಗಳು ಮನಸ್ಸಿನ ಆಳಕ್ಕೆ "ಇಳಿಯುವುದೇ 
ಇಲ್ಲ. ಮಾನಸಿಕ- ಸಾಮಾಜಿಕ, ಕಪ್ಪು-ಬಿಳುಪು ಇತ್ಯಾದಿ ವೈರುಧ್ಯ ಗಳ ಮೂ ಜನ ಸಿನಿಮಾ 
ಮುಂದುವರಿಯುತ್ತಾ ಹೋದಂತೆ ಯಾವುದೂ ಸೆ ಬ ಅನಿ ಸುವುದಿಲ್ಲ. ಮಂಗಳಾಳ ಪಾತ್ರ 
ಚಿತ್ರಣದಲ್ಲಿ ಪ್ರಭಾಕರನ ಬಗ್ಗೆ ಅವಳ ಮಿಶ್ರ ಭಾವನೆ, ಅವಳ ಆಸೆ-ನಿರಾಸೆಗಳು, ಸಹಿಸುವ 
ಆವ” ಇತ್ಯಾದಿ ಆಕೆಯ" ಎಲ್ಲ ಮಾನು ತುಮುಲಗಳು ಹಾಗೂ ಆಕೆಯ ಮೇಲೆ 
ಸಮಾಜ ಹೇರುವ ನಿರ್ಬಂಧಗಳು ಎಲ್ಲ ಒಟ್ಟಿಗೇ ಕೆಲಸ ಮಾಡುವುದರಿಂದ, ಪಾತ್ರ ನೇರ 
ಗೆರೆ ಎಳೆದಂತೆ ತೋರದೆ ಸಂಕೀರ್ಣವಾಗುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತ ದೆ. "ರಂಜಿತಾ', "ಪೋಲೀಸನ 
ಹೆಂಡ್ರಿ', "ಬಾರೆ ನನ್ನ ಮುದ್ದಿನ ರಾಣಿ' ಯಂಥ ಚಿತ್ರ ಗಳಲ್ಲಿ ಹೀಗಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಅನೇಕ 
ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ವರದಕಿ ಿಣೆಯಂಥ ' ಏಚಾರ ಒಂದು ಜೀವಂತ ಸಮಸ್ಯೆಯಾಗಿ ಚಿತ್ರಿತವಾಗದೆ 
ಕೇವಲ ಒಂದಷ್ಟು ಮೇಲೋಡ್ರಾ ಮಕ್ಕೆ ಸಂದರ್ಭ ಒದಗಿಸುವ ಸಾಧನವಾಗಿ ಮಾತ್ರ 
ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ, ತ ಹಾಗು "ಶುಭಮಂಗಳ' ಎರಡೂ ಚಿತ್ರಗಳ 
ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಗಂಡಿನ 'ಆಸರೆಯ ಅಗತ್ಯವನ್ನೇ ಒತ್ತಿ ಹೇಳಿದಾಗ್ಕೂ, ಮಂಗಳ ಒಬ್ಬ 


ಕ್‌ 
ಸಂಚಯ ರ 


1 ್ರ 


ಗಟ್ಟಿ ಹುಡುಗಿಯಾಗಿ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಉಳಿದ ಹಾಗೆ ರಂಜಿತಾ ಉಳಿಯುವುದಿಲ್ಲ. "ಬಾರೆ 
ನನ್ನ. ಮುದ್ದಿನ ರಾಣಿ' ಯಂಥ ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲಂತೂ ಎರಡು ಸೀನಿಗೊಮ್ಮೆ ಬರುವ ಉಮಾಶ್ರೀಯ 


ಡಬ್ಬಲ್‌ ಖುನಿಂಗ್‌ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳು ಇಡೀ ಸಿನಿಮಾದ ಸ್ತ್ರೀವಾದಿ ಎಳೆಗೆ ತೀರ ವಿರುದ್ಧವಾದ 
ದಿಕ್ಕಿನಲ್ಲಿ ಯೇ ಕೆಲಸ ಮಾಡುತ್ತ ದೆ. 


ಹೀಗೆ ಪಾತ್ರ ಚಿತ್ರಣ ಸರಳೀಕೃ ತವಾಗುತ್ತಾ, ಹುಸಿಯಾಗುತ್ತಾ ಹೋಗುತಿ ಶ್ರಿ ರುವುದು 

ಯಾಕೆ? ನಂಬಿಕೆಗಳು, ಸಿದ್ಧಾ ಗಳು. ಇತ್ಯಾದಿ ನಿಷಯವನ್ನೆಲ್ಲ ಮುಖ್ಯವಾಹಿನಿ ನಿನಿಮಾಗಳ 
ಬಗ್ಗೆ ಮಾತನಾಡುವಾಗ ಪ್ರಸಾ  ಪಿಸುವುದು ಪ್ರಸ್ತು ತವಲ್ಲ. ಕ್‌ ಇಟ್ಟುಕೊಳ್ಳೋಣ. 
ಆದರೂ, ಯಾವುದೇ ಥರದ ಕಶೆಗೆ ತೀರ ಅವಶ್ಯಕವಾದ ಒಂದಷ್ಟು ಮಟ್ಟಿನ ನೂಕ ತೆಯನ್ನು 
ನಮ್ಮ ಚಿತ್ರರಂಗ ಕಳೆದುಕೊಳ್ಳುತಿ ಶ್ರಿ ರುವುದು ಯಾತಕ್ಕೆ? ಅದರಲ್ಲೂ ಸ್ತ್ರೀಪಾತ್ರ ಗಳು 
ಹದಗೆಡುತ್ತಿರುವುದು ಯಾತಕ್ಕೆ? 


ಗುರುದತ್‌ ಸಿನಿಮಾದ ಸ್ತ್ರೀ ಪಾತ್ರಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಮಾತನಾಡುತ್ತಾ ಮೊಯಿನಾಕ್‌ ಬಿಸ್ವಾಸ್‌ 
ಎಂಬೆ" ಲೇಖಕ ೦೦೮೧೦ ೩! ೫೦೧7೦೧: 56009೧099' ಎಂಬ ಲೇಖನದಲ್ಲಿ 
ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ: "0 1 7000. ೩೧೦೩೮. ೦1 1೧೮ ೦1೧೦15 ೩5 ೩ 
೦೦077510181 111೧7-778601 0/೧೦ ೩೮೦/65560 017561 10 106 010010೧7 
೦1. 16811೧0 ೩/೦೧೨0/೧೮5 ೩5 ೦0೦೧ ೩೧6 6/೧೩/71೦೮ 179180೧019 101 
978171೧170 ೩ ೦೦೧160೧70೦/೩೧/ 19810/. 7೧6 6900೧6 01 176 1೧6 
1117೧. 8110 1೧15 15 61/ಅ01/ 1೧00 10. 17ಅ 1905115810೧ 01 179 
೩1೦0೨/0/೧೮, ೪೫/೧1೦೧ 18೩5 ೧೦೪/ 198೦೧೮೮ ೩ ೫1010೧! 19%61. 00 0565 
16 ೦೦೧೪೦೧1೦೧೩! 5197600/06 ೦! ೪೫/೦೧7೦೧. 80! ೧15 ೮೨90 ೨1/1708- 
1೧) ೩೧೮ 19/೦1/6೧೦6 1೦ ೧15 ೫/೦೧7೦೧ ೦೧೩/೩೦್ತ೦/6, ೩5 61 10 115 
2301195559 0012 176೧71 ೩೦೦೬16 ೩ 660196 ೦! ೩ಟಟ೦೧೦೧7)/ ೦೧ 179 
501990." ದತ್‌-ಪುಟ್ಟಣ್ಣಾರ ನಿರ್ದೇಶನ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವನ್ನು ಅಳತೆಗಿಟ್ಟು ನೋಡುವುದು 
ಇಲ್ಲಿ ಅಪ್ರಸ್ತುತ. ಆದರೆ "ಬೆಳ್ಳಿಮೋಡ'ದಂತಹ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಬಿಸ್ವಾಸ್‌ ಗುರುದತ್‌ ಬಗ್ಗೆ 
ಹೇಳುವ ಎಲ್ಲ ವಿಶೇಷತೆಗಳನ್ನು ಪುಟ್ಟಣ್ಣ ತೋರುತ್ತಾರೆ ಅನ್ನುವುದು ನಿಜ. ಆದರೆ 
ವರ್ಷಗಳು ಉರುಳಿದಂತೆ, ಬೇರೆ ನಿರ್ದೇಶಕರ ಮಾತು ಹಾಗಿರಲಿ, ಪುಟ್ಟಣ್ಣನವರೇ 
ಹೆಚ್ಚು ಹೆಚ್ಚು $101600/069ಗಳಲ್ಲೇ ಹುದುಗುತ್ತಾ ಹೋದದ್ದು, ಪಾತ್ರಗಳು 
ಸರಳೀಕೃತಗೊಳ್ಳುತ್ತಾ ಹೋದದ್ದು ವಿಪರ್ಯಾಸ! 

ಒಂದಷ್ಟು ಕೊಸರು 

ನಾನು ಈ “| ನಣ್ತ ಕೊಂಚ ವಿಭಿನ್ನ ಅನ್ನಿಸುವ ಮಾದರಿಯ ಸ್ತ್ರೀ-ಕೇಂದ್ರಿತ 

ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸಿ, "ಕ್ಹಮಯಾ ಧರಿತ್ರಿ', "ಪತಿಯೇ ಪರದೈವ' ಇತ್ಯಾದಿ 
ಮಾದರಿಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಸ್ತಾಪ ಮಾಡಿಲ್ಲ. ಆದರೆ, ಮಾಂಗಲ್ಯ, ಅರಿಶಿನ, ಕುಂಕುಮ, 
ತವರು, ತೊಟ್ಟಿಲು, ಕರುಣಿ ಇತ್ಯಾದಿಗಳ ಸುತ್ತ ಮುತ್ತಲೇ ಹೆಣೆದ ಚಿತ್ರ ಗಳು ಸಾಲುಸಾಲಾಗಿ 
ತೆರೆಕಾಣುತ್ತಿ ರುವ ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರ ರಂಗದ ಈಗಿನ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಈ ಬೆಳವಣಿಗೆಯ ಬಗ್ಗೆ 
ಒಂದೆರಡು. ಮಾತು "ಪ್ರಸ್ತುತವಾದೀತು. 

ಚಲನಚಿತ್ರಗಳು ಬಾಗು ಕೇ ಕೂಸಜ ಸತಿ ಸಾವಿತ್ರಿ, ಸಕ್ಕೂಬಾಯಿ, 
ಇತ್ಯಾದಿಗಳ ಸರಮಾಲೆಯೇ ಬಂದಿದೆ ಅನ್ನುವುದು ನಿಜವಾದರೂ, ""16-ಗ೧೩7'' ಮಾಂಕ್‌ 


ಎ ಸಂಚಯ 


ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ತ್ರೀ ಪಾತ್ರ ಗಳು ಹೆಚ್ಚು ಹೆಚ್ಚು ಅಲಂಕಾರಿಕವಾಗುತ್ತಾ, ಆಕೆಯ ಬಟ್ಟೆ, ನಡಿಗೆ, 
ಕ್ಯಾಮರಾ ಕೋನಗಳೆಲ್ಲ ಅವಳ "ಅಂಗಾಂಗಗಳನ್ನು ಬಿಡಿಬಿಡಿಯಾಗಿ ಪ ್ರದರ್ಶಿಸುವತ್ತ ಲೇ 
ಹೆಚ್ಚು ಹೆಚ್ಚು ಒತ್ತು ನೀಡುತ್ತಿದ್ದಂತೆಯೇ, "ಪಾವಿತ್ರ್ಯ ತೆಯನ್ನು, 'ಪಾವಿತ್ರತೆಯ ಸಂಕೇತಗಳನ್ನು 
ಎತ್ತಿ ಓಡಿಯುವ. ಚಿತ್ರ ಗಳೂ ಒಂದರ ಬಡಸ ಬಿಡುಗಡೆಯಾಗುತ್ತಿ ರುವುದು 
ಗಮನಿಸಬೇಕಾದ ಅಂಶ. ಗೆ ಕೋಮುವಾದಿ ಶಕ್ತಿಗಳ ಪ್ರಾಬಲ್ಯ ಹೆಚ್ಚುತ್ತಿದ್ದೆಂತೆಯೇ, 
ಇನ್ನೊ ದೆಡೆ ಜಾಗತೀಕರಣದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಮಹಿಳೆಯೂ ಕೂಡ ದೊಡ್ಡ ವ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ 
ಒಂದು ಉಪಭೋಗದ ಸಾಧನವಾಗುತ್ತಿರುವ ನಮ್ಮ ಸಾಮಾಜಿಕ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ನಮ್ಮ ಮುಖ್ಯವಾಹಿನಿ 
ಸಿನಿಮಾಗಳು ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುತ್ತಿರುವುದು ಸಹಜವೇ ಮಹಿಳೆ ತನ್ನ "ಕಾರ್ಯಕ್ಷೆ ತ್ರ ವನ್ನು ಹಿಗ್ಗಿಸುವ 
ಪ್ರಯತ್ನ ನಡೆಸುತ್ತಿ ರುವಂತೆಯೇ, ಈ ಎರಡು ಶಕ್ತಿ ಗಳು. ಆಕೆಯನ್ನು ಹಿಂದೆ ತಳ್ಳುವ 
ಪ್ರಯತ್ನ ಗಳನ್ನು ನಡೆಸುತ್ತಿವೆ. ಈ ಶಕ್ತಿಗಳ ಬಲಗೈಯ್ಯಂತೆ ನಮ್ಮ ಮಾಧ್ಯಮಗಳು ಕೆಲಸ 
ಮಾಡುತ್ತಿವೆ. 


ಹಿಂದಿ ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಈ ಎರಡು ಶಕ್ತಿಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸಿ 09ಗೆ90!-010೧6 ಮಾಡುವಂತಹ 
“ಹಮ್‌ ಆಪಕೆ ಹೈ ಕೌನ್‌', "ದಿಲ್‌ವಾಲೆ "ದುಲ್ಬ ನಿಯ ಲೇ ಜಾಯೇಂಗೆ' ಥರದ ಪ್ರಯತ್ನ ಗಳು 
ಭಾರೀ ಯಶಸ _ಯಾದವು - ಕಾಂಟೆಸಾ ಕಾರಿನ ಮೇಲೆ ರಥ ಏರಿಸಿದ ಹಾಗೆ! ನಮ್ಮ 
ಕನ್ನಡದ ಮಂದಿ ಈ ಮಟ್ಟದ "ಶ್ರೇಷ್ಠತೆ'ಯನ್ನು ಇನ್ನೂ ಸಾಧಿಸಿಲ್ಲ. ಕನ್ನಡ ಚಿತ್ರ ಗಳ 
ವೀಕ್ಷಕರು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಇರುವುದು ಪಟ್ಟಣಗಳ ಕೆಳ ಮಧ್ಯಮ ವರ್ಗ ಹಾಗೂ ಗ್ರಾಮೀಣ 
ಪ್ರದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಆಗಿರುವುದು ಕೂಡ “ಈ ಎಭಿನ್ನತೆಗೆ ತ ಕಾರಣ ಇರಬಹುದು. 


ವಿಶ್ವಸುಂದರಿ ಸ್ಪರ್ಧೆಯನ್ನು ಬೆಂಗಳೂರಿನಲ್ಲಿ ನಡೆಸಿದ ಸಿ80. ಸಂಸ್ಥೆ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ 
ಶ್ರೇಷ್ಠ ನಿರ್ದೇಶಕರು ಅನ್ನಿಸಿಕೊಂಡವರನ್ನೆ ಲ್ಲ ಸಿನಿಮಾ ಮಾಡಲಿಕ್ಕೆ ಹಚ್ಚುವ, ಇನ್ನೊಂದು 
ಕಡೆ ಉಮಾಭಾರತಿಯಂಥವರು ಎಲ್ಲ ಸ್ತ್ರೀವಾದಿ ವಾದಗಳೂ ಕೇಳಿಸದೆಯೇ ಹೋಗುವಷ್ಟು 
ಗಟ್ಟಿಯಾಗಿ "ನಮ್ಮ ಸಂಸ್ಕೃತಿ', "ಸೆರಗು', "ಕುಂಕುಮ' ಇತ್ಯಾದಿ ಅಂತೆಲ್ಲ ಕಿರುಚುತ್ತಿರುವ 
ಈ ವಿಚಿತ್ರ ವಿರೋಧಾಭಾಸಗಳ ನಮ್ಮ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಹಿಂದಿಯ ಥರದ "ಶ್ರೇಷ್ಠತೆ' 
ನಮ್ಮಲ್ಲಿಯೂ ಬರುವುದರ ಬಗ್ಗೆ ಸಂದೇಹ ಇಲ್ಲ. ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ, ನಮ್ಮ ಮುಖ್ಯವಾಹಿನಿ 
ಸಿನಿಮಾಗಳ ಸ್ತ್ರೀ ಪಾತ್ರಗಳು ಇನ್ನಷ್ಟು ಇಕ್ಕುಳದ ನಡುವೆ ನಲುಗುವ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳು ಕಾಣುತ್ತಿವೆಯೇ 
ಹೊರತು, ಜೀವ ತುಂಬಿಕೊಂಡು ಅರಳುವ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳು ನನಗಂತೂ ಕಾಣುತ್ತಿಲ್ಲ. 


ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲಿ ಪರಿಪೂರ್ಣತೆ ಎಂಬುದು ವಸ್ತುವನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿರುವುದಿಲ್ಲ. 
ಇದು ನಿರ್ದೇಶಕನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಮತ್ತು ವಸ್ತುವಿನ ನಡುವೆ ಸಾಧ್ಯವಾಗುವ 
ಏಕೀಭಾವವನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿರುತ್ತದೆ. ಎಷ್ಟೊ ಬಾರಿ ಅವನ ವ್ಯಕಿ ತ್ವವೇ 


ಇದರಲ್ಲಿ ವಸ್ತುವಿಗಿಂತ ಮುಖ್ಯವಾಗಬಹುದು. 


- ಡಿ.ಜಿ. ವಿನ್‌ಸ ಶನ್‌ 
(1೧6 50166೧ 7|೫/ 85 11618(೬[6 ಪುಸ್ತಕದಿಂದ ) 





ಸಂಚಯ ೮೧ 


'ಸಂಚಯ' ದಶಮಾನೋತ್ಸವ - ಒಂದು ವರದಿ 


೮೬ರಲ್ಲಿ ಪುಟ್ಟದಾಗಿ ಕೊನರಿದ ಸಂಚಯ ಬಳಗವು ೯೬ರವರೆಗಿನ ಹತ್ತು ವರ್ಷದ ತನ್ನ ಸುದೀರ್ಫ 
ಪಯಣವನ್ನು ಮುಂದುವರೆಸಿದೆ. ನವೆಂಬರ್‌.೨೩ ರಂದು ನಡೆಯಬೇಕಿದ್ದ ಈ ದಶಮಾನೋತ್ಸವ, 
ಬೆಂಗಳೂರನ್ನು ವಿಶ್ವಸುಂದರಿಯರು ಆ ದಿನ ಮುತ್ತಿಕೊಂಡಿದ್ದರಿಂದ ಜೊತೆಗೆ ಇನ್ನಷ್ಟು ಅಗತ್ಯ ತಯಾರಿಗಳ 
ಕಾರಣದಿಂದ ಜನವರಿ ೯೭ರ ೧೧ ಮತ್ತು ೧೨ರಂದು ಯೋಜಿತಗೊಂಡಿತ್ತು. ಕ 

ದಿನಾಂಕ ೧೧ರ ಸಂಜೆಯ ದಶಮಾನೋತ್ಸವ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಸ್ನೇಹಿತರ, ಸಂಚಯದ 
ಅಭಿಮಾನಿಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಅಂದಿನ ಅತಿಥಿಗಳಾಗಿದ್ದವರು ನಮ್ಮೆಬರ; ಪ್ರೀತಿಯ ಮೇಷ್ಟ್ರು ಚಿ. ಶ್ರೀನಿವಾಸರಾಜು, 
ನೀ. ಕಸ್ತೂರಿ ಮತ್ತು ಬರಗೂರು ರಾಮಚಂದ್ರಪ್ಪ ಅವರುಗಳು. 


ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ಡಿ. ವಿ. ಪ್ರಹ್ಲಾದ್‌ ಅವರ ಪ್ರಸ್ತಾವನೆ ಹಾಗೂ ಹಳೆಯ ನೆನಪುಗಳಿಂದ ಷುರುವಿಟ್ಟಿತು. 
ಮೊದಲಿಗೆ ಸಂಚಯದ ಹತ್ತನೇ ವರ್ಷದ ನೆನಪಿಗೆ ಪ್ರಕಟಗೊಳ್ಳುತ್ತಿರುವ “ಬಗೆತೆರೆದ ಬಾನು' (ಸಾಹಿತಿಗಳ 
ಸಂದರ್ಶನ ಸಂಕಲನ) ಪುಸ್ತಕದ ಬಿಡುಗಡೆಯನ್ನು ಬರಗೂರು ರಾಮಚಂದ್ರಪ್ಪ ನೆರವೇರಿಸಿದರು. 
ಸಂಚಯದಂತಹ ಸ್ನೇಹಿತರ ವಲಯದ ಸಣ್ಣ ಪ್ರಮಾಣದ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣತೆ ವಿವರಿಸಿ, 
ಇದೊಂದು ನಿಜಕ್ಕೂ ಬೆರಗು ಎಂದರು. 





ಸಂಚಯದ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳಿಗೆ ಪ್ರೇರಣೆ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ ನೀಡಿದ ಜಿ. ಶ್ರೀನಿವಾಸರಾಜು, ಹಾಗೂ ನೀ. 
ಕಸ್ತೂರಿ ಅವರನ್ನು ಗೌರವಿಸಲಾಯಿತು. 

ನಂತರ ನಡೆದ ಸಾಹಿತ್ಯ ಸ್ಪರ್ಧೆಯ ಬಹುಮಾನ ವಿತರಣೆಯ ಎನ್‌.ಎಸ್‌. ಶ್ರೀಧರಮೂರ್ತಿ 
ನಿರ್ವಹಿಸಿದರು. ಚಿ. ಶ್ರೀನಿವಾಸರಾಜು ವಿವಿಧ ಊರುಗಳಿಂದ ಈ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಕ್ಕೆ ಬಂದಿದ್ದ ಎಲ್ಲ 
ಬಹುಮಾನಿತ ಉದಯೋನ್ಮುಖ ಬರಹಗಾರರಿಗೆ ಬಹುಮಾನಗಳನ್ನು ವಿತರಿಸಿದರು. 

ಎಂದಿನ ಹಾಗೆ ಸಾಹಿತ್ಯ ಸ್ಪರ್ಧೆಯ ಬಹುಮಾನಗಳು ಪುಸ್ತಕಗಳಾಗಿದ್ದು ಸಾಂಕೇತಿಕವಾಗಿತ್ತು. ಕಥಾ 
ಸ್ಪರ್ಧೆಯಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರಶೇಖರ ಕಂಠಿ ಬಹುಮಾನಿತರಾದರೆ ಕಾವ್ಕ ಸ್ಪರ್ಧೆಯಲ್ಲಿ ; ಎನ್‌.ಕೆ. ಭಸಾಸಳ್ಟ 
೫ ಶಶಿಕಲಾ ಸಿ. ಕೆ. ಗೋವಿಂದರಾಜು ಗೀತಾ ಡಿ. ಸ್ಥಿ, ಸಿ. ವಿ. ಶೇಷಾದ್ರಿ, ಟೀನಾ ಸಹೇಲ್‌ ಪಿ. 
ಮಂಜುನಾಥ್‌ ವಾಸುದೇವ ನಾಡಿಗ್‌ ಕೆ. ಸತೀಶ್‌, ಬಹುಮಾನಗಳನ್ನು ಪಡೆದಿದ್ದರು. 

ಚಿ.. ಶ್ರೀನಿವಾಸರಾಜು ಬಹುಮಾನಗಳನ್ನು ವಿತರಿಸಿ ಕೆಲವೇ ಮಾತುಗಳಲ್ಲಿ ತಮ್ಮ ಹಾರೈಕೆ 


ತಿಳಿಸಿದರು. 


ಹತ್ತು ವರ್ಷ ಸುದೀರ್ಫ ನಡಿಗೆಯಲ್ಲಿ ಜೊತೆಗೂಡಿದ ಸಂಚಯ ಬಳಗದ ಎಲ್ಲ ಗೆಳೆಯರಿಗೆ 
ಶ್ರೀ ನೀ. ಕಸ್ತೂರಿ ಅವರಿಂದ ನೆನಪಿನ ಕಾಣಿಕೆ ಕೊಡಿಸಲಾಯಿತು ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ಸ್ನೇಹಿತರಿಗೂ ಅದೊಂದು 
ಅಪೂರ್ವ ಗಳಿಗೆ, ಸಂಚಯದ ಮೊದಲ ಸಂಚಿಕೆ ಬಿಡುಗಡೆ ಮಾಡಿದ ಮತ್ತೂರು ಸುಬ್ಬಣ್ಣ ಅವರನ್ನೂ 
`ಗೌರವಿಸಲಾಯಿತು. 





ದಿನಾಂಕ ೧೨ರ ಭಾನುವಾರದ ಸಾಹಿತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಕವಿಗೋಷ್ಠಿ ಮತ್ತು ಇತ್ತೀಚಿನ ಕನ್ನಡ 
ಕಾವ್ಯ ಕುರಿತ ಚರ್ಚೆ ನಡೆಸಲಾಯಿತು. 


ಕವಿಗೋಷ್ಠಿಯಲ್ಲಿ ಯುವ ಕವಿಗಳಾದ ಗೋವಿಂದ ಹೆಗಡೆ, ಸುಧಾಶರ್ಮ, ವೆಂಕಟ್ರಮಣಗೌಡ, 
ಡಿ. ಸಿ. ಗೀತಾ, ಚಲಪತಿ ಆರ್‌. ಚಂದ್ರಿಕಾ ಪಿ. ಎಲ್‌. ಎನ್‌. ಮುಕುಂದರಾಜ,್ಕ ಎಲ್ಲಿ. ನಾಗರಾಜ್‌, 
ಮಂಜುಳಾ ಶಿವಾನಂದ ಸಿ. ವಿ. ಶೇಷಾದ್ರಿ, ದೇವಶೆಟ್ಟಿ ಮಹೇಶ್‌, ಪಿ. ಮಂಜುನಾಥ್‌ ಮತ್ತು ಶ್ರೀಕಾಂತ 
ಹವಾಲ್ದಾರ್‌ ತಮ್ಮ ಒಂದು ಕವಿತೆಯನ್ನೂ ಜೊತೆಗೆ ತಾವು ಇಷ್ಟಪಟ್ಟ ಬೇರೆ ಕವಿಯ ಮತ್ತೊಂದು 
ಕವಿತೆಯನ್ನು ಓದಿದರು. 

ನಂತರ ನಡೆದ ಚರ್ಚೆಯಲ್ಲಿ ಕವಿ ಎಚ್‌. ಎಸ್‌. ಶಿವಪ್ರಕಾಶ್‌ ಮತ್ತು ಓ. ಎಲ್‌. 
ನಾಗಭೂಷಣಸ್ವಾಮಿ ಪ್ರಮುಖವಾಗಿ ತಮ್ಮ ಅನಿಸಿಕೆಗಳನ್ನು ಮಂಡಿಸಿದರು. 


ಮೊದಲಿಗೆ ಮಾತನಾಡಿದ ಶಿವಪ್ರಕಾಶ್‌ ಇವತ್ತಿಗೆ ಬರೆಯ ಹೊರಟವರ ಸವಾಲುಗಳನ್ನು 
ಸಮಸ್ಯೆಗಳನ್ನು ಗುರುತಿಸುತ್ತಾ ಕುಗ್ಗಿರುವ ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯದ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಶಕ್ತಿಗೆ ವಿಷಾದ ವ್ಯಕ್ತ ಪಡಿಸಿದರು. 
ಭಾಷೆಯ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಶಕ್ತಿಯ ಸಾಧ್ಯತೆಯನ್ನು ಹಿಗ್ಗಿಸುವ ಕಾರ್ಯ ಚಳುವಳಿಯ ರೂಪದಲ್ಲಾಗಬೇಕೆಂದು 
ಆಶಿಸಿದರು. ನವ್ಯ ಕಾವ್ಯದ ಸ್ವಗತ ಮತ್ತು ಬಂಡಾಯದ ಘೋಷಣೆಯ ನಡುವೆ ಸಿಕ್ಕಿ ಬಿದ್ದಿರುವ ಕಾವ್ಯ 
ಶಕ್ತಿ ಹೊರಬರಬೇಕಿದೆ, ಅದರ ಒಟ್ಟು ಸ್ವರೂಪವೇ ಬದಲಾಗಬೇಕಾದ ಅಗತ್ಯವನ್ನು ಶಿವಪ್ರಕಾಶ್‌ ಒತ್ತಿ 
ಹೇಳಿದರು. ಕನ್ನಡದ ನಿಜವಾದ ಕಾವ್ಯ ಸಾಧ್ಯತೆ, ತಲ್ಲಣ ತಡಕಾಟ ನಮಗೆ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಗೋಚರಿಸುವುದು 
ಹೊಸದಾಗಿ ಬರೆಯ ಹೊರಟ್ಟುವಲ್ಲಿ ಚಳುವಳಿಯ-ಹೋರಾಟದ ತುಡಿತಗಳಿಲ್ಲದ ಈ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಹೊಸ 
ಹೊಸ ರೀತಿಯ ಧ್ವನಿಗಳು ಕೇಳುತ್ತಿವೆ ಎಂದರು. 


ಚರ್ಚೆಯಲ್ಲಿ ಮತ್ತಷ್ಟು ವಿಷಯಗಳನ್ನು ಮಂಡಿಸಿದ ಓ.ಎಲ್‌. ನಾಗಭೂಷಣ ಸಾಮಿ ಸಾಹಿತ್ಯ 


ವಿಮರ್ಶೆ ಎಂದರೆ ಬೈಗುಳವಾಗಿದೆ. ಜೊತೆಗೆ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ರಾಜಕೀಯದ ಭಾಗವಾಗಿ ಅದೊಂದು ದಲ್ಲಾಳಿಯ 
ರೀತಿ ಕಾರ್ಯ ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತಿದೆ ಎಂದರು. 
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ಒಟ್ಟಾರೆ ಈ ಗೋಷ್ಠಿಯ ಚರ್ಚೆ ಅನೇಕ ಕಾವ್ಯಾಸಕ್ತರಿಗೆ ಉಪಯುಕ್ತವೆನಿಸಿತು. ೧೨ರ ಭಾನುವಾರ 
ಸಂಜೆ ನಡೆದ ಸಂಗೀತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ದಶಮಾನೋತ್ಸವದ ಕೊನೆಯ ಹಾಗೂ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿ 
ಭಾಗವಾಗಿತ್ತು. 

ಸುಂದರವಾದ ವೇದಿಕೆಗೆ ಮಬ್ಬು ದೀಪದ ಬೆಳಕು. ಜೊತೆಗೆ ಸುತ್ತಲೂ ಬೆಳಗಿದ ನೂರಾರು 
ಹಣತೆಗಳು, ಒಳಹೊಕ್ಕರೆ ತನ್ಮಯರಾಗಿ ಬಿಡುವ ವಾತಾವರಣ ಸೃಷ್ಟಿಯಾಗಿತ್ತು. ಮೊದಲಿಗೆ ಎಂ. ನಾಗೇಶ್‌ 
ಮತ್ತು ಅವರ ಶಿಷ್ಕರ ತಬಲಾ ವಾದನ ಸುಮಾರು ಅರ್ಧತಾಸು. ಮಳೆಯ ಹೊತ್ತ ಮೋಡಗಳು ಧಾರಾಕಾರ 
ಸುರಿಸಿದ ಮಳೆಯ ಹಾಗೆ, ತಬಲಾದ ಧಿನಕತೋಂ ಕುಣಿಸಿತ್ತು. 





ನಂತರ ತಮ್ಮ ಹಿಂದೂಸ್ಥಾನಿ ಗಾಯನ ನಡೆಸಿದ ರಘುಪತಿ ಹೆಗಡೆ ತಮ್ಮ ಉತ್ತಮ ಕಂಠದಿಂದ 
ಹಾಗೂ ಪೂರಿಯಾ ಧನುಶ್ರೀ ರಾಗದ ಮೂಲಕ ಎಲ್ಲರನ್ನೂ ಮೋಡಿ ಮಾಡಿದರು, ಇದರ ಜೊತೆಗೆ 
ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಬಸವಣ್ಣನವರ ಉಳ್ಳವರು ಶಿವಾಲಯವ... ದಾಸರ ಪದ, ಭಾವಗೀತೆಗಳೂ 
ಒಳಗೊಂಡು ಮಿಶ್ರಮಾಧುರ್ಯ ತುಂಬಿತ್ತು. ಸಂಗೀತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ಎದೆ ತುಂಬಿ ಹಾಡಿದೆನು; ಮನವಿಟ್ಟು 
ಕೇಳಿದೆವು ಆಗಿತ್ತು. 


ಸಂಚಯದ ದಶಮಾನೋತ್ಸವ ಅನೇಕ ಮುಖಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿ, ಅನೇಕ ಮನಸ್ಸುಗಳ ಕೈ 
ಕೊರಳುಗಳ ಪರಿಶ್ರಮದ ಫಲವಾಗಿ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿ ನಡೆಯಿತು. 





ಶುಭಾಶಯಗಳೊಡನೆ 
ಸುರೇಶ್‌ ಅರಸ್‌ 
ಸಂಕಲನಕಾರರು 





ಶುಭಾಶಯಗಳೊಡನೆ 
ಸಾಯಿಕುಮಾರ್‌ 


ಚಲನಚಿತ್ರ ಕಲಾವಿದರು `: 





ಶುಭಾಶಯಗಳೊಡನೆ 
ಶ್ರೀ ಎಂಟರ್‌ ಪ್ರೃಸಸ್‌ 


ನಂ. 228, ಎಸ್‌. ಆರ್‌. ಎಸ್‌. ವಾಟರ್‌ ಟ್ಯಾಂಕ್‌ ಎದುರು, ಲಗ್ಗೆರೆ ರಸ್ತೆ, 
ಪೀಣ್ಯ, ಬೆಂಗಳೂರು - 560068 


ತಯಾರಕರು: ಉತ್ಕೃಷ್ಟ ದರ್ಜೆಯ ಪ್ಲಾಸ್ಟಿಕ್‌ 
ಮಾೌಲ್ಡೆಡ್‌ ಕಾಂಪೋನೆಂಟ್ಸ್‌. 


ದೂರವಾಣಿ: (080) - 839 2422 ಫ್ಯಾಕ್ಸ್‌ (080) - 839 3366 





ಶುಭಾಶಯಗಳೊಡನೆ 
ಗೋಯಲ್‌ ಸೇಲ್ಸ್‌ ಕಾರ್ಪೊರೇಷನ್‌ 


64, 3ನೇ ಕ್ರಾಸ್‌, ಸಿ. ಆರ್‌. ಲೇ ಔಟ್‌ 
ಜೆ.ಪಿ.ನಗರ, । ನೇ ಹಂತ 
(ರಾಜಲಕ್ಷ್ಮಿ ನರ್ಸಿಂಗ್‌ ಹೋಂ ಹತ್ತಿರ) 
ಬೆಂಗಳೂರು - 560078 
ಹೆಚ್‌.ಎಂ.ಟಿ, ಟೈಟಾನ್‌, ಟೈಮೆಕ್ಸ್‌, ಗ್ರೋವೆಲ್‌ ಟೈಮ್ಸ್‌ ನಂತಹ ಪ್ರಸಿದ್ದ ವಾಚ್‌ 
ಕಂಪನಿಗಳಿಗೆ ಬಫಿಂಗ್‌ ಮತ್ತು ಪಾಲಿಶಿಂಗ್‌ ಕಾಂಪ್‌ೌಡ್‌ಗಳ ವಿತರಕರು. 


' ದೂರವಾಣಿ : (080) 664 2917 ಫ್ಯಾಕ್ಸ್‌ : (080) 663 1304 


ಶುಭಾಶಯಗಳೊಡನೆ 
ಎಸ್ಸಾರ್‌ ಆಟೋಮ್ಯಾಟ್ಸ್‌ 
ಈ 


'ನೇ ಮುಖ್ಯರಸ್ತೆ, -ನೇ ಅಡ್ಡರಸ್ತೆ, 
` ಮಂಡಿಪೇಟೆ, ತುಮಕೂರು - 572 101 
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ದೂರವಾಣಿ: (0816) 73373 (ಕಛೇರಿ) 
(0816) 72361 (ಮನೆ) 





ಶುಜಚಾಶಯಗಳಡಣೆ 
ಡಣಿಲ್‌ 


'ಟ ಚಟಗಚಿತ್ರ ನರ್ಮಾಪಕರು ಮತ್ತು ಕಲಾಟಿದರು 


ಎಕ 





ಶುಭಾಶಯಗಳೊಡನೆ 


ಶ್ರೀಮತಿ ಮತ್ತು ಶ್ರೀ ದೇವರಾಜ್‌ 
ಚಲನಚಿತ್ರ ಮತ್ತು ರಂಗಭೂಮಿ ಕಲಾಎದರು. 


ಬೆಂಗಳೂರು 





ಶುಭಾಶಯಗಳೊಡನೆ 
ನವ್ಯ ಕ್ಯಾಬ್ಸ್‌ 


* ಎಲ್ಲಾ ವಿಧದ ಕಾರು ಮೆಟಾಡೋರ್‌ಗಳ ಸೌಲಭ್ಯಕ್ಕಾಗಿ 

*£ರೈಲು, ವಿಮಾನಗಳ ಟಿಕೇಟ್‌ ಕಾದಿರಿಸುವಿಕೆಗಾಗಿ 

ರ್ಕ ಭಾರತದಾದ್ಯಂತ ಎವಿಧ ಪ್ರವಾಸಿ ತಾಣಗಳ ಭೇಟಿ ವ್ಯವಸ್ಥೆಗೆ 

ಕ£ ಬೆಂಗಳೂರಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರವಾಸಿಗರಿಗೆ ಹೋಟೆಲ್‌ ಮತ್ತಿತರ ಸೌಲಭ್ಯಕ್ಕಾಗಿ 


ಸಂಪರ್ಕಿಸಿ 
ನಿರ್ವಾಹಕರು : ಶ್ರೀ ಗುರುಮೂರ್ತಿ 
577, ಅಭಿಷೇಕ್‌ ಕಾಂಪ್ಲೆಕ್ಸ್‌ 
17 ನೇ ಕ್ರಾಸ್‌, ಸಂಪಿಗೆ ರಸ್ತೆ, 
ಮಲ್ಲೇಶ್ವರಂ, ಬೆಂಗಳೂರು - 560003 


ದೂರವಾಣಿ : 080 - 3348 464 (ಕಛೇರಿ) 080 - 3313864 (ಮನೆ) 





ಶುಭಾಶಯಗಳೊಡನೆ 
ಆವಿಷ್ಕಾರ್‌ ಅಸೊಸಿಯೇಟ್ಸ್‌ 
ಪೋಸ್ಟ್‌ ಬಾಕ್ಸ್‌ ನಂ: 2745, 
26, 1ನೇ ಮುಖ್ಯ ರಸ್ತೆ, 


ಸಪಂಗಿ ರಾಮ ನಗರ, 
ಬೆಂಗಳೂರು - 560027 


ದೂರವಾಣಿ: (080) 222 6408/223 7977 (ಕಛೇರಿ) ಫ್ಯಾಕ್ಸ್‌ (080) 222 1779 


ಶುಭಾಶಯಗಳೊಡನೆ 
ಎಂ.ಕೆ. ಇಂಡಸ್ಟಿ ಸ್‌ 


ಷೆಡ್‌ ನಂ. 4, ಪ್ಲಾಟ್‌ ನಂ. ಎಂ-11, 
ಇಂಡಸ್ಟ್ರಿಯಲ್‌ ಎಸ್ಟೇಟ್‌, 
ಬಿ.ಎಚ್‌. ರೋಡ್‌, 
ತುಮಕೂರು - 572102 


1/5 ೦! ೧/6೦/910೧ ಓಟ 11796 ೮೦೧700೧9015, 
'//010೧ ೦1೦೪/೧5 ೩೧೮ ೦೩5೨0195 
ದೂರವಾಣಿ : (0816) 880795 (ಕಛೇರಿ) (0816) 74835 (ಮನೆ) 








16774, 


ಈ ಸಿನಿಮಾ ಸಂಚಯದಲ್ಲಿ... 


* ಪ್ರತಿಮಾ ಲೋಕದಲ್ಲೊಂದು ಪಯಣ 
-ಗಿರೀಶ್‌-ಕಾಸರವಳ್ಳಿ 


* ತಲುಪುವ ತವಕ 


ತಾ 


-ಫಣಿ ರಾಮಚಂದ್ರ 
* ಮೂರನೇ ಪ್ರಾಕಾರದ ಅನ್ವೇಷಣೆಯಲ್ಲಿ 


ಹ 


_ಕೇಸರಿ ಹರವೂ 
* ಈಸ್ತೆಟಿಕ್ಸ್‌ : ಸಿನಿಮಾದ ಸಾಧ್ಯತೆ ' 


ಎನ್‌, ವಿದ್ಯಾಶಂಕರ್‌ 


* ಸಂವೇದನೆ - ಸಂವಾದಗಳ ನಡುವೆ. : 
| ಎಸ್‌. ರಾಮಚಂದ್ರ 
* ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆ - ಸಂಸ್ಕೃತಿ - ಸಿನಿಮಾ ಒಂದು ಮೊಂಟಾಜ್‌ ೯ 

ಶೇಖರ್‌ ಪೂರ್ಣ 


* ಕನ್ನಡ ಚಲನಚಿತ್ರಗಳ ವಸ್ತು.ವಿನ್ಶಾಸ: ಕೆಲವು ಗ್ರಹಿಕೆಗಳು 


ಎಎನ್‌. ಎಸ್‌. ಶ್ರೀಧರಮೂರ್ತಿ 


ಈ 


ಗಳಿಗೆ: ಪ್ರತಿಗಾಮಿ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯತೆ, ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಸಂಕುಚನ ಪ್ರವೃತ್ತಿ 
ಹಾಗೂ ಅತಿ ಭಾವುಕ ಸ್ತ್ರೀವಾದಗಳ ರಾಜಕೀಯ 


ಎನ್‌. ಮನಾ ಚಕ್ರವರ್ತಿ 


* ಬೇಲಿ ಒತ್ತರಿಸುವ ಕೆಲವು ಯತ್ನಗಳು 
' ಎಸ್‌. ಬಾಗೇಶ್ರೀ 


ಕಾನ ಸಾಸ್ಟಾರಾಸಕ್ಷಾರಾ ಫಾ ಗಾಾಸಾಪಾಕ್ರಾಇ 77: 2717. ಸ 
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